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Indledning 
Nærværende projekt omhandler den subjektive oplevelse af fotografi og det 
udstillingsrum, det optræder i. Vi har haft en erkendelsesinteresse, i hvordan 
fotografiet opleves og hvilke egenskaber, der måtte ligge til fotografiet – om det er 
meningsfuldt at tilskrive fotografiet en ontologi. Ydermere har interessen i fotografiet 
også udmøntet sig i en interesse i den kontekst, det optræder i. Dette være sig 
gældende både i forhold til andre fotografier men i særlig grad også til det rum 
fotografiet optræder i. Vores tese er, at den rumlige dimension influerer på den 
sansning og meningsdannelse, der opstår i mødet med fotografiet.   
Projektet tager helt konkret udgangspunkt i Det Nationale Fotomuseums udstilling 
med Edward Steichen og søger herudfra at beskrive subjektets oplevelse af 
fotografiet. Med dette sigte har vi afholdt selvstændige, etnografiske feltstudier, som 
vil være genstanden for en analyse af denne oplevelse. Projektet gør brug af en 
hermeneutisk metodetilgang i afdækningen af feltstudierne, og anerkender herved 
subjektet som udgangspunktet for fortolkning. Igennem en analyse af udstillingens 
rumlighed, subjektets oplevelse og fotografiets betydning for meningsproduktionen 
hos subjektet søges der at perspektivere til oplevelsen som helhed.  
 
Problemformulering                                
Hvordan opleves fotografi af et subjekt? 
 
Problemfelt                                                               
Med udgangspunktet i Det Nationale Fotomuseums udstilling med Edward Steichen, 
vil vi karakterisere oplevelsen af fotografiet – hvad sker der, når subjektet oplever 
denne udstilling? Gældende for fotografierne er, at de hænger i et udstillingsrum, så 
det ville være interessant at beskrive, hvilken indvirkning rummet har på oplevelsen, 
og hvad rumlighed betyder for subjektets betydningsdannelse. 
Det er vores oplevelse, at kunsten i dag ofte betragtes, som værende frataget en 
selvstændig eksistens og kun er i kræft af den institution, den optræder i. Derfor vil vi 
undersøge, hvad fotografiets væsen bidrager med til den subjektive oplevelse af 
udstillingen.  
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Dimensionsforankring                             
 Vores projekt indskriver sig i dimensionen ”Subjektivitet og læring”, da 
udgangspunktet for projektet ligger i det betragtende subjekts oplevelse af fotografiet. 
Opgaven har således fokus på, hvad der sker i mødet imellem subjekt og fotografi, og 
hvordan oplevelsen af fotografiet kan have en påvirkning på subjektet. Med 
udgangspunkt i Bjarne Sode-Funch og hans eksistentiel-fænomenologiske tilgang til 
kunsten gøres der rede for hvordan den æstetiske oplevelse af fotografiet kan beskues 
i forhold til en psykologisk manifestation, ligesom Victor Burgin belyser de 
psykoanalytiske træk, som er til stede i Roland Barthes’ teori omkring oplevelsen af 
fotografiet. Ligeledes er der i opgaven fokus på de rammer, som danner grobund for 
oplevelsen af fotografiet hos subjektet og hvordan blandt andet sociale og kulturelle 
normer spiller ind i forhold til vores beskrivelse af oplevelsen. 
Ydermere skriver projektet sig ind i dimensionen ”Filosofi og Videnskab” i sin 
diskussion af fotografiets ontologi og med sit fænomenologiske udgangspunkt i 
beskrivelsen af de erkendelsesmæssige processer, som foregår i oplevelsen af 
fotografiet. Vi mener således, at projektet opfylder dimensionskravene for 
henholdsvis ”Subjektivitet og Læring” samt ”Filosofi og Videnskab”, og projektet kan 
ligeledes fagforankres i Filosofi, Performance-Design og Psykologi. Opgaven er 
yderligere udarbejdet ud fra overvejende engelsksproget litteratur. 
 
Udstillingen 
Genstanden for vores opgave og de afholdte etnografiske feltstudier har som sagt 
været udstillingen af Edward Steichen, som er opsat på Det Nationale Fotomuseum i 
perioden fra 12. Oktober til d. 9 februar 2012. Edward Steichen var en af de mest 
indflydelsesrige og kontroversielle fotografer for sin tid, og havde et langt og 
omfangsrigt kunstnerisk virke. Udstillingen består af fem udstillingsrum med hver sit 
tema, som er bygget kronologisk op i forhold til at belyse de karrieremæssige og 
kunstneriske skift, som Steichen foretog igennem sit liv. Hvert rum har en titel som 
tematiserer fotografierne og kurator Jens Erdman Rasmussen, har yderligere valgt at 
inddrage et udvalg af Det Nationale Fotomuseums egen samling af fotografier, taget 
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af andre fotografer, som hænger på en farvet væg i hvert rum. Disse fotografier 
supplerer Steichen ved, at belyse hvor indflydelsesrig Steichen har været for 
fotografiets udvikling, og er ligeledes nøje udvalgt med henblik på at skabe en mere 
nutidig referenceramme for udstillingen (kb.dk 2012).  
Udstillingens første rum ”Kunstnerdrømme” består af fotografier fra omkring år 
1900, hvor Steichen var en af pionererne bag piktoralismen, som var en fotografisk 
stil inspireret af malerkunsten. Det næste rum ”Mode, Reklamer og Glamour”, 
indeholder en lang række fotografier fra Steichens mere kommercielle periode, hvor 
han blandt andet fotograferede for Vogue og Vanity Fair, og revolutionerede 
modefotografiet. Her er der blandt andet reklamefotografier for Kodak og mere 
velkendte modefotografier. Tredje rum hedder ”Berømmelsens Kult” og består 
udelukkende af portrætter af kendte mennesker, idet Steichen senere i sin karriere var 
en meget efterspurgt portrætfotograf – man talte på den tid om at blive 
”Steicheniseret”. Fjerde rum - ”Mennesket” - indeholder en række familiefotografier 
af Steichens egen familie. Steichen arbejdede i slutningen af sin karriere som kurator 
på New York Museum Of Modern Art og den blå referencevæg i dette lokale, er 
således en sammensætning af billeder af nogle af de fotografer, som var repræsenteret 
i hans mest kendte udstilling: ”Family of Man”. I en glasmontre i rummet udstilles et 
katalog fra dengang den berømte udstilling blev vist på Charlottenborg i Danmark. 
Sidste rum i udstillingen ”Farve og eksperiment” skiller sig ud i forhold til resten af 
udstillingens tematiserede rum, dels ved at fotografierne her overvejende er i farver, 
men også fordi fotografierne er mere forskelligartede. En fotoserie fra Mexico taget 
med en af de første Kodak-film har et antropologisk reportagelignende udtryk som på 
daværende tidspunkt var noget meget nyt indenfor fotografi. Der er nogle 
landskabsbilleder af et træ og nogle sorthvide kollagefotografier, og for enden på den 
farvede referencevæg er der nogle fotografier, som udfordrer fotografiet som medie. 
Udstillingen er samlet meget flot kurateret og giver et godt overblik over Steichens 
kunstneriske virke. Der er gennemgående en meget dæmpet belysning, med spot på 
de enkelte fotografier, som stort set hænger i samme højde igennem hele udstillingen. 
Referencevæggene skiller sig dog ud med en kollageagtig ophængning, men 
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overvejende er billederne forsøgt ophængt så de giver en vis symmetri. 
Passepartouterne skifter i størrelse fra fotografi til fotografi, hvorimod de lyse 
trærammers størrelse varierer ganske lidt. Udstillingsrummet er køligt og det er ikke 
overbefolket af mennesker. Den eneste lyd som høres i rummet er en mekanisk 
summen, der får Jakob til at bemærke, at ”[…] stilheden larmer” (Bilag 3, Jakob:5). 
Det Nationale Fotomuseums meget institutionelle rammer og kuratering har 
selvfølgelig en indvirkning på den måde, vi oplever fotografierne og udstillingen på. 
Man kan argumentere for, at der hersker en række uudtalte normer, for hvordan man 
opfører sig i dette offentlige udstillingsrum, som vi ubevidst indordner os efter, og 
dette er en vigtig overvejelse og erkendelse at have med i forhold til vores 
etnografiske feltstudier. 
 
Metode 
Metoden i denne opgave er en sammensætning af Roland Barthes’ tilgang til 
fotografiet i hans bog ”Det lyse kammer” samt Cloke, et al. og Alan Brymans tekster 
om etnografisk empiriindsamling. Det følgende vil herudfra være opdelt i tre dele – 
inspirationen fra Barthes, den etnografiske tilgang og til slut vil vi redegøre for hvad 
dette betyder for den efterfølgende analyse. 
Barthes skriver sig ikke ind i en egentlig videnskabsteoretisk retning og med afsæt i 
en kritik af en række teoriers begrænsninger, taler han sig således hen imod, hvad 
hans tilgang indebærer. Han kritiserer blandt andet sociologiens, semiologiens og 
psykoanalysens strukturelle tilgang og formulerer en modstand ”[…] mod ethvert 
reduktivt system” (Barthes 1980:17). Hermed ikke sagt at Barthes afviser at teorierne 
kan kaste lys over oplevelsen af et fotografi, men blot at oplevelsen ikke kan 
reduceres til simple strukturer da oplevelsen, for ham er kompleks, og skal ses som et 
samlet hele. I stedet for at holde sig til en afgrænset (begrænset) teori åbner han op 
for, at sandheden kan findes i hans ”[…] erklærede egensind” (Barthes 1980:17) og 
siger i forlængelse af dette, at han vil ”[…] forsøge at gøre ”jeg’ets antikke 
suverænitet” (Nietzsche) til er heuristisk princip” (Barthes 1980:17). Mette Sandbye 
skriver ligeledes om ”Det lyse kammer” i hendes bog ”Mindesmærker”, at den ”[…] 
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lægger vægt på betragterens aktive deltagelse i den produktion af mening og affekt, 
der ligger i fotografiet” (Sandbye 2001:50), hvorfor Barthes heuristiske princip 
bliver essentielt for vores metodiske tilgang. For at være i stand til at besvare vores 
problemformulering har vi søgt at forklare vores egne oplevelser og erfaring – altså er 
vi gået heuristisk til empiriindsamlingen. Fokus har været at analysere vores egen 
subjektivering i mødet med fotografiet. 
Som ramme for vores tilgang til udstillingen og indsamling af empiri har vi, som 
nævnt ovenfor, taget udgangspunkt i en etnografisk tilgang.  
Etnografien er en kvalitativ indsamlingsmetode, og hovedpointen er, at man skal 
mærke genstanden på egen krop, og at det er herigennem, at empirien skabes. Den 
færdige empiri kan være mange ting; for eksempel video eller fotografier, men vi har 
valgt at nedfælde oplevelsen i ord. Etnografien ønsker at lægge vægt på ”[…] the 
humanity of all researchers and how this unavoidably entangled them with their 
objects of study” (Cloke, et al. 2009:172). Man skal altså have sin egen subjektivitet 
for øje, når man laver etnografiske feltstudier og gøre sig klart, at det er en 
ideografisk metode, men også forstå at ens resultater er præget af intersubjektivitet – 
uanset om man vil det eller ej. Cloke, et al. skriver om dette at:  
 
Etnographic findings are not […] ’realities extracted from the field’ but are 
’intersubjective truths’ negotiated out of the warmth and friction of an 
unfolding, iterative process (Cloke, et al. 2009:170) 
 
Cloke, et al. understreger ydermere vigtigheden i, at man forholder sig refleksivt til 
den indsamlede empiri, og hvis det lykkedes kan etnografien være med til skabe 
forståelse for de prækognitive, kropslige praksisser og den overordnede sanselige 
oplevelse (Cloke, et al. 2009:189). Samtidig har etnografien den fordel, at den skaber 
et samlet billede af alle de faktorer, der influerer oplevelsen for den indsamlende og 
den færdige empiri ”[…] involves complex translations of meaning […]” (Cloke, et 
al. 2009:194).  
For at få det mest fyldestgørende indtryk af udstillingen i vores etnografiske 
feltstudier har vi søgt, i forlængelse af Brymans udlægning, at danne os et bredest 
muligt perspektiv på udstillingen (Bryman 2008:433). Dette har vi gjort igennem de 
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afholdte feltstudier, men også igennem to rundvisninger ved henholdsvis Birgitte 
Vilslev (kunsthistoriker fra Fotografisk Center) og Jens Erdmann Rasmussen 
(udstillingens kurator). De har med to vidt forskellige tilgange været med til at åbne 
op for vores oplevelse af udstillingen, og igennem rundvisningerne har vi fået nye 
erkendelser, vi højst sandsynligt ikke havde fået egenhændigt. På samme måde har vi 
igennem vores teori ændret vores perspektiv løbende, og processen har således været 
flydende. Vi har tilstræbt, som Cloke, et al. skriver, at blande vores ”[…] reading, 
doing and writing” (Cloke, et al. 2009:196). Dette forhold, samt vores inspiration fra 
Barthes, ligger naturligvis underliggende i vores feltstudier; det er uundgåeligt med 
denne metode, men det skal ekspliciteres, at dette er et bevidst valg. Vi ønskede at 
beskrive hele oplevelsen, for bedst muligt at kunne belyse, hvad der sker når 
subjektet møder et fotografi. Som Bryman skriver, har beskrivelserne i feltstudierne 
ligeså meget at gøre med subjektet som med omgivelserne – de er i oplevelsen 
uadskillelige (Bryman 2008:420). Ifølge Cloke, et al. indtager man som indsamlende 
individ en position ”[…] where ’one’s goals, intentions, and purposes can never be 
totally isolated from one’s experience and knowledge of the world’[…]” (Cloke, et 
al. 2009:172). Fordi det er subjektets oplevelse, vi er interesseret i, skal det i 
forlængelse af dette udsagn forstås, at vi i vores beskrivelse har accepteret hvilken 
som helst tanke, der måtte opstå, og har således forsøgt at beskrive hele oplevelsen. 
 
Vores feltstudier har dannet grundlaget for vores projekt, og derfor har vi måtte 
forholde os til, hvad der var det vigtige ved vores oplevelse af fotografiet. Med 
udgangspunkt i de nedslagspunkter vi mente var mest relevante, har vi med vores 
teori søgt at teoretisere over og analysere vores subjektive oplevelse af fotografierne 
– teorien har således været vores adgang til at forstå feltstudierne, den indsamlede 
empiri. Helt konkret har vi valgt at lade feltstudierne gå i dialog med teorien, og har 
søgt at skabe en flydende og fremadskridende analyse. 
Fordi vi har ladet os inspirere af Barthes, bærer vores analyse også præg heraf og det 
samme gør den teori, vi har valgt at belyse vores problemstilling med. Med 
udgangspunkt i Barthes’ tanke om subjektet og fotografiet, har vi således søgt at 
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beskrive både subjektets forudsætninger for at skabe mening samt fotografiets 
ontologi i muligheden for samme (Sandbye 2001:50). Man kan sige, at vi i analysen 
dekonstruerer vores egne oplevelser for, ved hjælp af teorien, at kunne forstå 
helheden.  
Videnskabsteoretisk skriver vi, ligesom Barthes, ikke indenfor et bestemt paradigme. 
Vi inddrager således teorier vi, i forlængelse af Barthes’ udlægning, finder relevante 
for forståelsen af vores feltstudier. Trods Barthes’ bog ikke giver en konkret teoretisk 
anvisning, giver den dog et adækvat standpunkt i forhold til analyse af oplevelsen af 
fotografierne på udstillingen, da den ikke placerer sig i et bestemt paradigme. Det 
giver mulighed for at tildele fotografiet en autonomi, som kan belyse hvorfor 
oplevelsen af et fotografi, er af en særlig karakter, da Barthes sætter beskuer og værk 
i et mere jævnbyrdigt forhold, hvor meningsdannelsen både betinges af subjekt og 
objekt. Dog kan man sige, at vi i arbejdet både med at indsamle empiri, i 
teoretiseringen og i analysen har forholdt os videnskabsteoretisk og metodisk på en 
bestemt måde. Mogens Pahuus skriver, i sin tekst om hermeneutik, at 
meningsdannelsen og produktet heraf (vores etnografiske feltstudier) altid er et 
billede på noget 
 
[…] indre eller privat eller psykisk – indre akter, såsom menen, villen, 
følen – som udtrykkes i noget ydre, offentligt, iagttageligt, og som ofte 
resulterer i ydre produkter (Pahuus 2011:141) 
 
Produktet er for os vores etnografiske feltstudier men også vores analyse og 
fortolkning af disse. Forståelsen og tolkningen af en tekst fordres, for Pahuus, af en 
hermeneutisk cirkelbevægelse: ”Man bevæger sig frem og tilbage mellem en 
forståelse af de enkelte dele […] og en forståelse af teksten i sin helhed” (Pahuus 
2011:145). Ydermere argumenterer Pahuus i sit afsnit om eksistentiel hermeneutik, at 
man som tænkende individ tager en vis grad af egen forforståelse med i 
fortolkningen, da dette er baggrunden for at kunne forstå (Pahuus 2011:150). Denne 
forforståelse kan man blandt andet læse i vores udlægning af Maurice Merleau-
Pontys begreb om den kropslige erfaring, og viser samtidig at vores hermeneutiske 
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tilgang ikke udelukker et eksistentiel-fænomenologisk begrebsapparat eller, for den 
sags skyld, andre videnskabsteoretiske retninger. 
Vores indgang til at lave feltstudier for herefter at analysere dem har været præget af 
en overordnet hermeneutiske tilgang. Vi skriver os således ind i en tradition, hvor 
mennesket er udgangspunktet for fortolkningen, og hvor forståelsesprocessen er 
cyklisk. I dekonstruktionen af oplevelsen har vi beskæftiget os med delene, for bedre 
at kunne forstå helheden og ved løbende rekonstruktion af helheden opnået bedre 
forståelse for delene. Vores tilgang har afstedkommet hvad Pahuus. igennem Hans-
Georg Gadamer, definerer som en horisontsammensmeltning – altså en 
sammenkobling af teoriens, feltstudiernes og vores egen forudindtagede 
forståelseshorisont (Pahuus 2011:153). 
 
Rumlige perspektiver i oplevelsen 
Oplevelsen af et fotografi konstitueres hos subjektet af adskillige elementer hvoraf vi, 
i vores etnografiske feltstudier, har fundet at, de rumlige dimensioner har haft stor 
indvirkning. Følgende afsnit vil tage afsæt i vores feltstudier, og herudfra vil vi søge 
at teoretisere over hvordan subjektet er i rum. Vi vil søge at indkredse og teoretisere 
over denne del af oplevelsen, og hermed skabe en forståelse for de rumlige 
omstændigheder, der er med til at forme og konstituere den ramme, hvori vores 
oplevelse tager sit udgangspunkt.  
I vores etnografiske feltstudier bliver rumligheden udtalt på forskellig vis – den kan 
både læses i det eksplicitte og i det implicitte, som er det mere refleksive plan. 
Ydermere kan man tale om, hvordan rum af forskellig karakter er til stede, som 
eksempelvis rummet som et fysisk rum eller som et privat, ikke-fysisk rum mellem 
beskuer og værk. Det fysiske rum, udstillingsrummet som det fremstår for os, skriver 
vi os ind på i starten af feltstudierne, hvor tendensen er, at vi hver især forsøger at 
beskrive rummet. Dette sker eksempelvis i Alexanders første feltstudie, hvor han 
starter med at skrive følgende:  
 
Klokken er 10.40. Rummet er fuldstændig mennesketomt, som jeg træder 
ind i det. Belysningen er afdæmpet og en mærkelig summende lyd fylder 
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det tomme rum ud - en blanding af mumlen og folks fodtrin og 
bevægelser oppe fra foyeren. (Bilag 1, Alexander:1) 
 
Denne måde at beskrive rummets fysiske karakter og dets umiddelbare elementer, er 
en forudsætning, ikke kun i Alexanders feltstudier, men også i de andre. 
Udgangspunktet for oplevelsen er altså deskriptiv og overordnet, men når rammen er 
fastsat, bliver rumligheden til et element i vores feltstudier, der er divergerende og 
under konstant konstitution. Sagt på en anden måde, kan man sige, at vi zoomer 
skiftevis ind og ud for at danne et samlet overblik over de to førnævnte elementer: det 
fysiske rum og rummet mellem beskuer og værk. I Mortens refleksion over sin 
oplevelse bruger han en metafor om udstillingsrummet som Steichens mausoleum 
(Bilag 2, Morten:1). Han skriver: ”Han [henvisning til selvportræt af Steichen] 
hænger nærmest og byder en velkommen til udstillingen - eller til hans mausoleum” 
(ibid.) (Bilag A). Morten beskriver her en tanke, der opstår som en konsekvens af 
hans dvælen ved selvportrættet af Steichen, og da han bevæger sig videre, lader det 
ikke til, at han kan slippe tanken om udstillingsrummet som et mausoleum. Han 
beskriver også, hvordan blandt andet den dæmpede belysning er med til at forstærke 
denne fortolkning (Bilag 2, Morten:2). Mortens bud på en fortolkning af 
udstillingsrummet er altså konstrueret ud fra den oplevelse, han har af de enkelte 
værker, samt elementer af rummets fysiske karakter. Denne måde at fortolke rummets 
narrativer på er udarbejdet på baggrund af Mortens egen oplevelse, og er derfor ikke 
generel for vores feltstudier, men der er dog alligevel fællestræk. Mortens forståelse 
fordrer en bevægelse i rummet – han bevæger sig tæt på værkerne for at forstå dem 
enkeltvis, og danner overblik ved at distancere sig og se i helheder. Denne tilgang går 
igen i Jakob og Alexanders feltstudier. Jakob starter ofte en ny situation i 
udstillingen, ved at sætte sig på en af de dertil indrettede puffer for at danne overblik. 
Så er det for ham ”[…] nemt at overskue billederne […]” (Bilag 3, Jakob:14). Herfra 
bevæger oplevelsen sig i retning af et studie af de enkelte billeder, og Alexander 
ekspliciterer betydningen af noget så banalt som at gå tæt på billederne. I mødet med 
et billede af en dreng han tidligere har set på udstillingen, skriver han følgende:  
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Det tørklæde som snor sig rundt om hans hals og falder ned af trøjen, har 
jeg før set som indvolde eller madrester som var spildt skødesløst ned af 
trøjen. Jeg må virkelig ikke have kigget særlig godt efter sidste gang jeg 
var herinde. (Bilag 1, Alexander:13) 
 
Bevægelsen i rummet har altså en afgørende betydning for, hvordan vi oplever 
udstillingen, og for hvordan vi danner en samlet forståelse. Man kan tale om en form 
for cirkulær bevidsthedskonstruktion af udstillingen, jævnfør metoden, der fordres af 
et kropsligt engagement, hvor vi skiftevis nærmer og fjerner os fra fotografierne for 
at danne en mening. 
Et andet interessant aspekt af den rumlighed vi oplever, er den måde hvorpå, vi 
italesætter oplevelsen. I mange tilfælde bliver vores sprogbrug en metafor for, 
hvordan vi oplever og sanser – et billede på vores interaktion. Dette kommer til 
udtryk flere steder, og Jakob skriver blandt andet at en kvinde ”kigger ud” af billedet, 
at der er elementer, der ”stikker ud”, og at han ”støder på” et billede (Bilag 3, 
Jakob:17f). I forlængelse af denne pointe skriver Morten i sit første feltstudie, at han 
bliver fanget, tiltrukket og holdt fast af billederne, og beskriver mødet med et konkret 
fotografi således: ”Fotografiet af Rodin er det næste, jeg falder over” (Bilag 2, 
Morten:2) (Bilag J). 
Det interessante i italesættelsen er for så vidt ikke, at vi bruger disse rumlige 
metaforer, men i højere grad hvornår vi tager dem i brug. Det er en gennemgående 
tendens, at vi bruger rumlige metaforer i mødet med de fotografier, som betager os, 
eller optager vores opmærksomhed på en ekstraordinær facon. I Alexanders feltstudie 
bliver dette eksemplificeret igennem mødet med Steichens familiebilleder (Bilag P). 
Han skriver: 
 
Andre af familiefotografierne siger mig knap så meget, og kunne for så 
vidt sidde i et hvilket som helst familiealbum. Dog rummer billedet af 
Steichen og hans søster noget ekstra, som holder mig fast i et par 
minutter. (Bilag 1, Alexander:13f) 
 
Dette er et godt eksempel, fordi Alexander først beskriver, at han ser og registrerer de 
andre familiefotografier, men at det nævnte billede holder ham fast.  
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Man kan studse over ordvalget, ”at blive holdt fast”, som jo egentlig er negativt ladet, 
men i vores feltstudier vi bruger, i mange tilfælde, disse negativt ladede ord i 
beskrivelsen af den rumlige og kropslige oplevelse - ord der indikerer en ufrivillig 
fastholdelse. De negativt ladede ord lader til at modsvare en fremadskridende 
kontinuitetsbevidsthed, og kan læses som en ufrivillig hengivenhed – vi så at sige 
”tvinges” til at stoppe op, fordi der er noget, der rør os. 
Vores måde at skrive rumligheden frem på synes at være mere præget af nogle 
elementer end andre. Det er i realiteten mange elementer, der ikke kan adskilles og 
som alle influerer på vores oplevelse af rum, men følgende analyse vil søge at 
dekonstruere helheden for at give et samlet bud på oplevelsen. Først ønsker vi at 
fastsætte den ramme, hvori fotografierne optræder, hvorefter vi, ved hjælp af kropslig 
interaktion, forsøger at beskrive skiftevis den overordnede rumlige oplevelse og 
oplevelsen af rummet mellem os som beskuende subjekt og fotografierne som 
objekter. Det er altså en vekslende konstitution af rumligheden, vi beskriver, men i 
analysen vil fokus være på en opdeling. En opdeling der starter med fastsættelsen af 
rammen, går over til rummet/rummenes egen ontologi, bevæger sig videre mod en 
udredning af fotografiets eget rum og slutter med at beskrive de rumlige metaforers 
betydning. 
 
Maurice Merleau-Ponty skriver, med udgangspunkt i en eksistentiel fænomenologi, 
om hvordan oplevelser af omkringværende objekter og rum konstituerer sig hos 
subjektet. Fænomenologien er en retning der, som Mette Sandbye udtrykker det, 
”[…] tager udgangspunkt i den konkret erfarede livsverden […]” (Sandbye 2001:78). 
Dette er også Merleau-Pontys udgangspunkt, men han går imidlertid dybere ind i, 
hvordan denne erfaring af verden konstrueres. Erkendelsen af et givent objekt eller 
rum starter i kroppen, der igennem perceptionen, danner hvad man kan kalde et 
ubevidst udgangspunkt for meningsdannelse. Merleau-Ponty skriver, at ”All 
knowledge takes its place within the horizons opened up by perception” (Merleau-
Ponty 2005:241). Denne perception er afhængig af et kropsligt engagement og med 
en terning som eksempel, skriver han ydermere, at “[…] by conceiving my body itself 
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as a mobile object that I am able to interpret perceptual appearance and construct 
the cube as it truly is” (Merleau-Ponty 2005:236). Betydningsdannelse fordres altså 
af kroppen som et mobilt objekt. En anden interessant pointe i citatet, som kan være 
med til at forstå hans teori, er, at han ønsker at konstruere terningen, som den virkelig 
er – hermed også sagt at terningen har en ontologisk kvalitet i mødet med subjektet. 
Dette lægger sig i forlængelse af Sandbyes udgangspunkt i det erfarede, da man kan 
sige, at man som forudsætning for at konstruere terningen, må have en forudgående 
erfaring med objekter. En levet kropserfaring, der gør det muligt at percipere noget 
som det i virkeligheden er. Man kan sige, at det er en latent viden og Merleau-Ponty 
beskriver det således: 
 
My act of perception, in its unsophisticated form, does not itself bring 
about this synthesis; it takes advantage of work already done, of a 
general synthesis constituted once and for all, and this is what I mean 
when I say that I perceive with my body or my senses and my senses are 
precisely that familiarity with the world born of habit, that implicit or 
sedimentary body of knowledge. (Merleau-Ponty 2005:277) 
 
I forhold til vores feltstudier, er denne latente viden, med udgangspunkt i Merleau-
Pontys teori, umulig at beskrive, og man kan derfor ikke se den ekspliciteret, men 
perceptionen, og den herigennem opnåede kropslige erfaring, er hele udgangspunktet 
for, at vi overhovedet kan begribe udstillingen. Dette er derfor også en forklaring på, 
at vi kan have forskellige oplevelser hver gang vi ser udstillingen, i kraft af nye 
kropslige erfaringer.  
Perceptionen er et forudgående element for, at man kan sanse, og sansningen 
adskiller sig ved at det er en bevidstgjort oplevelse i modsætning til perceptionen. Det 
kræver altså en refleksion over oplevelsen, før man kan erkende en sansning. 
Merleau-Ponty skriver, at sansningen er et produkt af ”[…] an attitude of curiosity or 
observation” (Merleau-Ponty 2005:263), og man kan argumentere for, at det er på 
dette plan at vores oplevelse ekspliciteres. Argumentationen har sin begrundelse i 
Merleau-Pontys tanke om sansningen, som en bevidstgjort oplevelse, og man kan ud 
fra denne tanke se vores etnografi som værende bestående af bevidstgjorte tanker og 
ytringer. Det er således også her, implicit forstået, at betydningsdannelse kræver et 
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involveret subjekt – et subjekt der, igennem kropslig erfaring, kan erkende sin væren 
i rum, og ved at beskrive ”[…] what precisely it is that I see[…]” (Merleau-Ponty 
2005:263) kan italesætte den sanselige oplevelse, der har fundet sted. Den perceptive 
dannelse af et rum forudsætter en kropslig erfaring (latent viden). En erfaring man 
ifølge Merleau-Ponty ikke kan gøre rede for, og derfor vil der, i italesættelsen af 
oplevelsen, altid være ”[…]’phantoms’ which no rational approach can account for” 
(Merleau-Ponty 2005:255).  
I vores feltstudier forsøger vi, som tidligere nævnt, at beskrive oplevelsen med 
kropslige metaforer – vi skriver os så at sige ind i vores oplevelse af rummet. Forud 
for oplevelsen ligger perceptionen, og kronologisk derefter finder sansningen sted i 
vores italesættelse og refleksion over oplevelsen. Dette er vores udgangspunkt for at 
beskrive udstillingens rumlighed , men hvis rummet, som Merleau-Ponty skriver det, 
har en ontologisk kvalitet i muligheden for at åbne sig, hvad kan man så sige om 
denne? Hvad betyder det for vores oplevelse? 
Merleau-Ponty skriver, at sansning for ham bliver ”[…] a particular manner of being 
in space and, in a sense, of making space” (Merleau-Ponty 2005:257). Nu kunne man 
godt få den opfattelse at rummet herved ingen ontologi har, men det skal blot forstås 
som at rummet først tillægges mening i mødet med subjektet, ikke at det først opstår i 
dette møde. Rummet har altså en iboende kvalitet. 
I teksterne, ”Bemærkninger om Kunst – skulptur – rum” og ”Kunsten og rummet”, 
skriver Martin Heidegger sig ind i en lignende opfattelse af rum. Han tager ligesom 
Merleau-Ponty udgangspunkt i en kropsligt erfaret verden, og skriver om dette: ”Et 
hoved er ikke et legeme udstyret med øjne og ører, men derimod et kropsfænomen 
præget af den øjnende og hørende væren-i-verden” (Heidegger 2:13). Med væren-i-
verden taler Heidegger sig hen imod en virkelighedsopfattelse, der har sin ontologi i 
interaktionen mellem subjekt og objekt. Således ligger alle rums ontologi i 
muligheden for at komme til at betyde noget for et subjekt. Man kan sige, at 
Heideggers begreber, væren og verden, er ligevægtige, og begge har en ontologi, men 
at de i oplevelsen er uadskillelige. Subjekt og objekt kan ikke skilles ad - det er i 
samspillet, at rummet kan erkendes. Det er både rummets fysisk-tekniske 
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beskaffenhed, dets forskellige steder og elementer, samt rummet i subjektets 
bevidsthed, der tilsammen konstituerer rummet, og Heidegger skriver, at ”Det gælder 
om at se, hvorledes mennesket er i rummet” (Heidegger 2:12). For Heidegger er 
rummet et grænseløst begreb. Et begreb der dækker over muligheden for at 
forskellige legemer, i sammenhørighed med subjektet, kan skabe et rum. Heidegger 
stiller i forlængelse af dette sig selv spørgsmålet om, hvori man da finder rummets 
særegenhed, og svarer: ”Denne findes i søgningen efter rummet selv; vores søgen 
efter, vores forhold til selve rummet” (Heidegger 2:12). Søgningen efter rummets 
selv sker igennem subjektet og dets såkaldte indrømmelse af steder. Med rømning 
forstår Heidegger ”At rydde, at frigøre vildnisset” (Heidegger 1: 19), og siger i 
forlængelse af dette at ”Rømmen er frigivelse af steder” (ibid.). Heidegger taler om 
rummets steder som en transcendent lokalitet, som mennesket, så at sige, kan bebo 
(Ibid). Subjektet bliver derfor også rummets mulighedsbetingelse for at rømmes som 
rum (Heidegger 2:14). Med rummets rømning mener Heidegger, at rummet i sig selv 
har en mulighed for at åbne sig for subjektet (Heidegger 2:12). Man kan sige at 
subjektet dekonstruerer det fysiske rum for at forstå helheden. Den kropslige erfaring 
og det kropslige engagement hos et subjekt er udgangspunktet for Heidegger (som 
det også er for Merleau-Ponty), hvorfor Heidegger ikke fastholder sig i at snakke om 
et enkelt rum, men også om rummene i rummet. I kraft af rummets grænseløshed kan 
rummet ikke afgrænses, og begrebet rum bliver, konkret i vores feltstudier, derfor et 
flydende begreb. Man kan tale om udstillingens rum, og vores rumlige opfattelse 
heraf, men man kan også tale om enkelte rum – beskuer og objekt imellem. Det er 
alle disse rum, der i perceptionen indlejres, og i sansningen erkendes, og tilsammen 
danner vores forståelse af udstillingens rumlighed. Rummene i oplevelsen og i 
realiteten kan så at sige ikke adskilles, og nedenstående eksemplificeres dette forhold.  
 
I vores etnografiske feltstudier bruger vi, som tidligere nævnt, ofte en beskrivelse af 
omgivelser som indgangsvinkel til de enkelte værker. Eksempelvis skriver 
Alexander, at han starter med at sætte sig i midten af rummet – ”Måske kan jeg få lidt 
overblik på den måde […]” (Bilag 1, Alexander:1). Efterfølgende søger Alexander at 
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beskrive rummets forskellige elementer, eller i Heideggers terminologi, legemer. Han 
beskriver billederne på væggene, væggenes farver, lydene i rummet og går til slut 
over i en beskrivelse af udstillingens andre besøgende. Perceptionen er forudgående 
for Alexanders meningsdannelse, og disse betragtninger er således sansninger af 
rummet. Med Heidegger kan man sige, at Alexander rømmer rummet, og forsøger at 
beskrive rummets særegenhed. Alexander rejser sig og kigger på de enkelte billeder, 
og igennem hans kropslige engagement ændres hans opfattelse. Efter at have kigget 
på flere enkelte billeder opnår han en ny erkendelse om væggens karakter – ”Hele 
denne væg består jo egentlig af dystre og mørke billeder af naturen” (Bilag 1, 
Alexander:2). Det er interessant at se på forløbet i hans erkendelser, da de opstår ved, 
at han skifter mellem at kigge på enkelte værker og at se rummet som en helhed; han 
rekonstituerer rummet. Rummet åbner sig for ham, som konsekvens af hans væren i 
rummet (væren-i-verden), og hans erkendelser udspringer af mødet imellem subjekt 
og objekt. 
 
Heidegger og Merleau-Ponty anerkender objekters ontologi i mødet med et subjekt, 
og det samme gør Roland Barthes. Den store forskel ligger dog i at Barthes’ objekt er 
defineret – hans objekt er et fotografi. Barthes skriver ikke om rummet som noget 
generelt, men beskæftiger sig med rummet imellem beskueren og fotografiet, hvilket 
også er med til at skabe rumligheden i ovenstående eksempel med Alexander. 
Fotografierne er delene, der er med til at fastsætte helheden. Victor Burgin skriver, i 
sin genlæsning af ”Det lyse kammer”, at bogens sigte er at sætte fokus på, hvordan 
subjektet aktivt er med til at producere mening i et fotografi. Værket kan ikke læses i 
hverken objektet eller subjektet, men i det rum, der skabes når de mødes (Burgin 
1986:150,160). Burgin argumenterer ydermere for at rummet, ligesom Heidegger 
skriver det, er grænseløst, og at meningsdannelsen af et fotografi derfor også opstår 
som konsekvens af en vis intertekstualitet (Burgin 1986:150). Intertekstualiteten – 
eller med andre ord fotografiernes gensidige indvirkning i meningsdannelsen, kan 
man blandt andet læse i Alexanders feltstudier, hvor opfattelsen af nogle fotografier 
præger oplevelsen af andre. Han skriver: ”Billederne i dette rum er noget mere 
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usammenhængende og forvirrende i forhold til det første rums klare udtryk og 
stemning” (Bilag 1, Alexander:18).  
 
Det er tydeligt, at rumligheden i vores feltstudier er influeret af adskillige faktorer. 
Det er et skiftende og konstant rekonstitueret fænomen. Der er dog én rumlighed vi 
bliver ved med at vende tilbage til og det i høj grad her vi søger at fæstne vores 
oplevelser; rummet mellem os som subjekter og de enkelte værker - det rum, der for 
Barthes er altafgørende i meningsdannelsen. Det er i dette rum at meningen og 
betydningen opstår hos subjektet, men som Sandbye understreger: ”[…] Barthes ser 
fotografiet som et rum uden stabile og oprindelige betydninger, som entydigt kan 
fastlåses i ord” (Sandbye 2001:53). Dette kan umiddelbart virke modsigende i 
forhold til Burgins ovenstående udlægning, men det er vigtigt at pointere, at 
fotografiet udelukkende kan opleves subjektivt og at den er en umiddelbar oplevelse 
eller en sansning. Som Sandbye skriver det, kan oplevelsen ikke nedfældes i sin 
helhed, da mange elementer altid vil gå tabt i nedfældningen af oplevelsen på skrift. 
Barthes skriver, at der udgår stråler fra fotografiet, der berører beskueren. Han 
fortsætter: ”Fotoet af det forsvundne væsen kommer og berører mig som de 
forsinkede stråler fra en stjerne. En slags navlestreng forbinder den fotograferede 
tings krop med mit blik” (Barthes 1980:99). Barthes’ analogi om navlestrengen er 
interessant, og fortæller både om en uomtvistelig forbindelse mellem beskuer og 
fotografi, men også om at det er fra fotografiet at meningen udgår. Det er i mødet 
med beskueren, at fotografiet får sin relevans og eksistensberettigelse. 
For Barthes er det vigtigt, i forlængelse af navlestrengsanalogien, at fastslå at 
beskuer-værk relationen er fordret af en kontemplation fra subjektets side. Dette 
eksemplificeres igennem middelalderens skift fra kollektive oplæsninger til ”[…] en 
individuel, lavmælt, inderliggjort og mediterende bøn og læsning […]” (Barthes 
1980:118). For Barthes betyder den kontemplative læsning af fotografier ydermere at 
”Læsning af offentlige fotos […] i grunden altid [er] en privat læsning” (Barthes 
1980:118).   
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Barthes’ private og kontemplative læsning er bestemt til stede i vores etnografiske 
feltstudier, og står klarest de steder, hvor vi beskriver oplevelsen med rumlige 
metaforer og de steder hvor vi giver udtryk for, at det er et fotografi, der optager os. 
Morten har, hvad man kan kalde for, en kontemplativ oplevelse i mødet med et 
fotografi af Rodin (Bilag J): ”[…] der er noget tiltalende ved dette fotografi. Jeg 
finder en sær hvilen eller tilpashed ved at stå og se på det” (Bilag 2, Morten:14). Det 
samme optræder i Jakobs feltstudier, hvor han beskriver, hvordan han kigger ”ind” i 
billederne, og hvordan han føler sig inkluderet (Bilag 3, Jakob:1, 8, 9). På et 
tidspunkt efter en sådan oplevelse oplever Jakob imidlertid, at hans private rum bliver 
brudt, da han opdager sin egen genspejling i rammernes glas – ”Det irriterer og 
forvirrer mig, og jeg har svært ved at se udover det” (Bilag 3, Jakob:2). Den 
kontemplative forbindelse bliver brudt – navlestrengen bliver så at sige klippet over (i 
Barthes’ terminologi), og helt konkret stopper vi med at bruge kropslige metaforer. 
Det er gennemgående i vores etnografiske studier, at de private rum mellem os som 
beskuer og fotografierne, først ekspliciteres i afbrydelsen af dem.  Tilfældet med 
Jakob og genspejlingen er dog enkeltstående, da afbrydelsen som oftest sker grundet 
andre besøgende i udstillingen. Jakob skriver, at han ”[…] er nødt til at rykke mig på 
grund af de to nyankomne” (Bilag 3, Jakob:7), Alexander ”[…] ånder lettet op […] 
(Bilag 1, Alexander:5) da han bliver alene igen og Morten beskriver en anden 
besøgende som et forstyrrende element: ”Det ødelægger min privatsfære med 
fotografiet” (Bilag 2, Morten:14). Man kan sige, at det kontemplative rum fotografiet 
har skabt, bliver brudt. Det er samtidig også det rum, vi med vores kropslige 
metaforer, forsøger at beskrive. De kropslige metaforer bruger vi som sagt kun ved 
nærværende og dragende oplevelser - når vi forsøger at beskrive den kontemplation 
et fotografi har skabt.  
Ved at anerkende rummets funktion skabes et analytisk værktøj til at forstå kroppens 
bevægelse i rummet. Formålet med dette afsnit er at åbne op for hvad begrebet rum, 
betyder for vores oplevelse, og hvordan rumligheden kan begribes og erkendes af 
subjektet. Et rum, der nok bedst beskrives med Heideggers begreb væren-i-verden, 
hvor meningen opstår i mødet mellem subjekt og objekt. Herfra vil det da være 
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relevant at fokusere på selve den subjektive oplevelse og forsøge at anskueliggøre 
hvordan rummets stedlighed opleves.  
 
Oplevelsen af det uforklarlige 
I dette afsnit vil vi behandle oplevelsen som enhed. Vi vil forsøge, så godt som det nu 
er muligt, at skille oplevelsen (subjektet) fra det oplevede (objektet). For ikke at 
foregribe eventuelle sammenkoblinger mellem subjekt og objekt, da dette hidrører det 
referentielle niveau, er der taget udgangspunkt i de observationer, hvor oplevelsen 
synes at have en mere forklarlig natur, for på denne måde at kunne analysere 
oplevelsen i sig selv. Afsnittet vil anskue den æstetiske sansning i en psykologisk 
sammenhæng. Efter at have erkendt rumligheden og kropsligheden i oplevelsen, 
samler vi sansningen i et rent subjektivt perspektiv, for at fokusere på de steder, der 
opleves som uforklarlige i feltstudierne. Man kan sige, at vi nu har placeret subjektet 
i et sted, i et rum og vi med dette udgangspunkt vil beskue stedligheden fra subjektets 
side.  
Flere gange gennem feltstudierne, opstår der situationer, hvor noget uforklarligt 
præger oplevelsen af fotografierne. Der synes at være tilfælde, hvor billeder rører os 
på en bestemt måde, der ikke udtømmende kan beskrives, eller forklares. Eftersom 
projektets formål er at analysere oplevelsen af fotografiet, tilstræber vi også at 
forklare disse uforklarlige oplevelser, hvorfor der opstår et paradoks; vi forsøger, i 
nogle af vores feltstudier, at forklare os ud af det uforklarlige. Det er imidlertid ikke 
målet at pege på hvorfor, eller hvad i billedet, skaber denne uforklarlighed, men at 
forsøge at vise hen til, hvad sådan en oplevelse giver beskueren. Nogle af billederne 
fremtræder med en kode, vi ikke kan afkode, hvilket skaber en mystik omkring disse 
billeder. Her er det vigtigt at have for øje, at det er subjektet, der tildeler billeder 
denne mystik. Oplevelsen af det mystiske er unik, da det, som tidligere nævnt, opstår 
i det givne møde mellem subjekt og værk.  
 
Der er noget helt specielt over farverne og fotografiernes motiver, som 
gør at jeg finder dem meget smukke, men jeg har svært ved at sætte ord 
på hvad det præcist er. (Bilag 1, Alexander:8) 
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Denne observation hidrører Steichens fem fotografier af en bærmispel (Bilag Q), og 
observationen illustrerer den ubestemmelighed det smukke har. Det er her ikke 
muligt for Alexander, at forklare hvori det smukke ligger, men han peger på noget 
specielt ved helheden af værket, som giver det en kvalitet af skønhed. Oplevelsen af 
værket kan altså godt tildeles en kvalitet, men der kan ikke gives en forklaring på, 
hvorfor denne kvalitet tildeles værket. Oplevelsen præges heller ikke af associationer, 
men værket synes at blive sanset på en umiddelbar måde, hvor farver og motiv alene 
betragtes og sanses som smukke.1 Efter dette forsøger Alexander, at gøre farvernes 
ækvivalens med hvad der er moderne, til kausaliteten for det smukke (Ibid.), men ved 
det umiddelbare møde med værket forholder Alexander sig ikke til de eventuelle 
referentielle koblinger med værket.  
Jakob beskriver noget lignende i sin oplevelse af de fem landskabsfotografier i 
rummet, ”Kunstnerdrømme”, og udtrykker: ”Jeg har svært ved at forklare hvad det 
er der rør mig, måske det i virkeligheden er billedernes uforklarlighed jeg finder 
rørende.”(Bilag 3, Jakob:19) (Bilag B, C, D). Her bliver uforklarligheden grunden til 
at billederne for Jakob opleves som værende rørende, men samtidig kan oplevelsen 
ikke nærmere præciseres end til det uforklarlige. I begge eksempler opleves det 
således, at værkerne rummer noget rørende, noget smukt, noget som fylder beskueren 
med en behagelig følelse, men som samtidig ikke kan relateres til noget konkret i 
værket. Man kan sammenligne det med Merleau-Pontys udlægning om at der altid vil 
være elementer af en sansning man ikke rationelt kan forklare. Oplevelsen får en 
karakter af ubestemmelighed i mødet med værket. Begrebet oplevelse kan her få en 
lidt tvetydig karakter, da der både tales om en æstetisk og en bevidst oplevelse. 
Derfor vil et begreb som sansning være bedre til at beskrive den æstetiske oplevelse, 
da sansning altid vidner om noget umiddelbart, prækognitivt ved en oplevelse. Som 
vi så det hos Merleau-Ponty, sker sansningen først i en erkendelse af den, men er 
foranlediget af en umiddelbar oplevelse. Med prækognitivt, menes blot et mentalt 
stadie hvor subjektets bevidsthed ikke er tilstede.  
                                         
1Hvis man ser stringent på det, kan man argumentere for at farve og motiv er en udtømmende måde 
at beskrive ethvert fotografiets komponenter på.  
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Bjarne Sode Funch behandler i sin bog, ”The Psychology of Art Appriciation”, de 
visuelle aspekter af en æstetisk oplevelse, og forklarer, i sit kapitel om den 
eksistentiel-fænomenologiske tilgang til kunsten, hvordan den æstetiske oplevelse 
fordrer en kontemplation hvori sansning af et værk sker direkte, uden indblanding fra 
personlige og praktiske bekymringer, og de kognitive aspekter dæmpes (Funch 
1997:218). Det er en associationsfri måde at opleve værket på, samtidig med at 
objekter i værket genkendes. Dette kan bruges til at forklare, hvad der sker i det 
umiddelbare møde med et værk, vi måtte finde, indeholder en særlig kvalitet. I mødet 
med visse værker svækkes eller dæmpes, vores personlige og praktiske impulser, der 
giver os en umiddelbar og uforstyrret sansning af værket som helhed. Det er denne 
oplevelse, der ifølge Funch kan betegnes som æstetisk. 
 
The entire picture is immediately present at the moment of an aesthetic 
experience and has no interference by the visual surroundings or 
cognitive functions such as analysis, association, and reflection. (Ibid.) 
 
Den kognitive funktions udeblivelse kan forklare, hvorfor oplevelsen af fotografierne  
bliver uforklarlig. Der er ikke et bevidsthedsapparat til at fortælles os, hvori det 
rørende eller det smukke ligger, da dette sanses uden for den del af virkeligheden, 
som bevidstheden har adgang til og kan analysere.  
Funch citerer Erich Neumann og udlægger Neumanns begreb om den evige 
dimension (Funch 1997:224). Neumann forklarer hvordan Great Experience 
(oplevelse der kan sidestilles med en æstetisk oplevelse), indeholder den evige 
dimension.  
 
[…] in every case it is something transcendent which leaves mere reality 
behind it. Weather this transcendent dimension appears as something 
unreal or super-real, beautiful or ugly, […] it is always something more, 
something different, a ”not-only-this, where this takes the form of a partial 
reality in the experience of our conscious minds. (Funch 1997:224) 
 
De omtalte oplevelser af fotografierne kan i denne sammenhæng, forstås som 
havende en sublim kvalitet, hvor det rørende, det smukke, det uforklarlige, er 
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resultatet af en visuel, æstetisk oplevelse. Denne æstetiske oplevelse af den sublime 
kvalitet bliver partikulær i den bevidste oplevelse, hvorfor at adækvate ord synes 
vanskelige at finde. Der er ikke noget, som den æstetiske oplevelse kan føres tilbage 
til, eftersom denne netop forekom uden for den kognitive bevidsthed. På baggrund af 
dette kan vi skelne mellem to oplevelser: Den æstetiske oplevelse/sansningen og den 
kognitive oplevelse/refleksionen.  
I forhold til feltstudierne træder yderligere en pointe frem ved vores beskrivelser af 
fotografierne. Sansningen må være afbrudt i det øjeblik, hvor beskueren forsøger at 
forklare, hvorfor værkerne opleves som smukke eller rørende. Alexander illustrerer 
dialektikken mellem sansningen og refleksionen med denne observation af The Big 
White Cloud, Lake George (Bilag C): 
 
[…] føler jeg igen at nogle dybere kræfter er på spil i billedet. Det mørke 
vand og månens skær som akkurat lige afslører en let uro på overfladen. 
Her kunne man fristes til at gå amok i freudianske tanker om 
underbevidsthed og fortrængte lyster, men det ville være synd at trække 
dette ned over sådan et smukt billede, som det jo også er. (Bilag 1, 
Alexander:15) 
 
Her ses det, hvordan sansningen først dominerer oplevelsen, hvorefter refleksionen 
afløser. Man fornemmer dog til sidst i citatet, at der opstår en afbalancering mellem 
de to, hvor refleksionen ikke helt ”må” overtage hvad sansningen har skabt.  
Indtil videre er det kognitive aspekt af oplevelsen udskilt fra den æstetiske. Men dette 
belyser imidlertid ikke, hvilken kategori følelsen af det rørende og smukke tilhører. 
Fordi der kan peges på noget smukt eller rørende, må det antages, at erkendelsen af 
disse følelser er sket i det bevidste sind. Dog uden at disse følelser kan refereres 
tilbage til noget uden for værket. Jakob beskriver bærmispelfotografierne (Bilag Q) 
således: 
 
Jeg kigger længe på dem og jeg kan ikke andet end at blive betaget. Her 
fremtræder eviggyldigheden i den grad – jeg kan ikke forestille mig at 
disse motiver kan forældes. Det er en stille og smuk historie om træets liv. 
(Bilag 3, Jakob:13) 
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Denne betagethed eksisterer kun i relationen med værket og angår sansningen, men 
den stille og smukke historie om træet må relatere sig til det kognitive plan, da den er 
en association ud fra billederne.  
Følelserne må således sanses af det ubevidste sind og erkendes af det bevidste, og 
derfor være noget vi trækker fra sansningen over til refleksionen. Processen ligner 
derved også Merleau-Pontys perception-sansning. Dette giver imidlertid disse 
følelser en særlig karakter. Da de ikke er skabt på det kognitive plan, må de stadig 
kunne karakteriseres som æstetiske.  
Funch beskriver også disse æstetiske følelser: 
 
The overpowering quality of an aesthetic emotion is not necessarily a 
question of intensity, but rather a psychological manifestation, a feeling of 
something going straight to the point, an emotional ”aha” experience. The 
psyche is shaken by the precision with which the emotion completes the 
entire state of being at the moment of the aesthetic experience. (Funch 
1997:231) 
 
Jakobs oplevelse peger, her igen på noget sanseligt, men oplevelsen af fotografiets 
eviggyldighed animerer sansningen af værkets sublime karakter, hvorfor oplevelsen 
som helhed, korresponderer med Funchs psykologiske manifestation. Oplevelse af 
den stille og smukke historie, kan således ses som resultatet af den fuldstændighed -  
foranlediget af følelsen - som den æstetiske oplevelse rummer.  
Da følelsen kun kan føres tilbage til den æstetiske oplevelse, og ikke indtræffer 
kognitivt, undsiger den sig ligeledes en konceptuel betingelse, hvilket giver den en 
ubestemmelig natur. Funch bruger derfor også begrebet abstrakte følelser: 
 
I propose to name such emotions abstract emotions because they are not 
a part of the viewer’s established emotional repertoire, and furthermore, 
they are abstract in the sense that they appear in consciousness without 
having a conceptual presence (Funch 1997: 231). 
 
Jakobs oplevelse af bærmispelfotografierne kan deles i to kategorier: Den visuelle, 
æstetiske oplevelse og den emotionelle, æstetiske oplevelse. Hvor det visuelle 
vedrører sansning af fotografiernes sublime kvalitet, og den emotionelle vedrører den 
psykologiske respons på den sublime kvalitet. Det skal dog understreges, at det kun 
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er gennem en analyse, at disse elementer træder frem. På intet tidspunkt forekommer 
der en skelnen, mellem den visuelle og den emotionelle æstetik, i feltstudierne. Den 
introspektive analyse anskueliggør blot den subjektive oplevelses mere uforklarlige 
elementer.   
 
Andre emotionelle oplevelser af fotografierne, synes vanskeligere at forklare 
udelukkende ud fra den eksistentiel-fænomenologiske tilgang. Funch beskriver den 
æstetiske følelse som en nydelse (Funch 1997: 233). Følelsen af ren æstetisk nydelse 
synes dog ikke at passe på alle de emotionelle beskrivelser i feltstudierne. Alexander 
beskriver, hvordan blikket, hos portrætfotografiet af Eleonore Duse (Bilag G) 
rummer en smertelighed, men fortsætter: ”Jeg får en mærkelig følelse af sorg og 
tomhed indeni, jo længere tid jeg kigger på dette fotografi.” (Bilag 1, Alexander:16).    
Her er ikke italesat noget om en større følelse af nydelse, da det er en negativt ladet 
følelse som opstår indeni Alexander jo længere tid han betragter værket. Beskrivelse 
af denne følelse virker derfor ikke forankret i sansningen, men er snarere forankret i 
en mere kognitiv interaktion med værket. Følelserne synes stadig at have et 
udefineret bestemmelsessted, eller som det også fremgår af citatet - en uforklarlighed. 
Mødet med værket får her karakter af en mere ubevidst og emotionel relation og 
Morten beskriver noget lignende om portrætfotografierne i rummet, 
”Kunstnerdrømme”: ”Der er en weltschmerz i deres blikke. Især i blikket på 
fotografiet Eleonore Duse (Bilag 2, Morten:15) (Bilag G). Her tillægges fotografierne 
weltschmerzen som et fænomen, som må bero sig på en subjektiv tolkning. Men kan 
dette retfærdiggøres?  
 
Viktor Burgins genlæsning af ”Det Lyse Kammer” advokerer for at, trods Barthes 
ikke anvendte psykoanalysens begreb om det ubevidste, så tildeler det ubevidste, 
fotografiet en udvikling i analysearbejdet (Burgin 1986:157). Burgin bruger Julia 
Kristevas begreb signifiance, til at beskrive oplevelser i barndommen, som fremtidige 
oplevelser ubevidst associeres tilbage til (Burgin 1986:158). Oplevelserne fra 
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barndommen er fragmenterede, men vedbliver at have et bestemt indtryk samt en 
emotionel ladning. Burgin forsætter: 
 
[…] from time to time, some conscious event (for example looking at a 
photography) will have some aspect to it which will ”allow” an associative 
connection with the unconscious fragment; the emotional charge carried 
by the unconscious fragment will then ”spark” across the gap to the 
configuration in conscious perception, investing it with a ”feeling” for 
which there is no rational explanation (Ibid.). 
 
Man kan gennem dette perspektiv anskue det at Alexander får en ”[…] mærkelig 
følelse af sorg og tomhed indeni[…]” (Bilag 1, Alexander:16), som værende et 
emotionelt fragment, der gennem det ubevidste forplanter sig i bevidstheden uden en 
rationel forklaring. Dette ville forklare følelsens karakter af at være ”mærkelig”. 
Bevidstheden kan ikke give emotionen en kausalitet, og emotionen får derved en 
ubestemmelig oprindelse.  
Ved Mortens eksempel kan man da betragte denne weltschmerz som en subjektiv 
projektion af det ubevidste sind. Det er ikke nødvendigt for de portrætterede at 
besidde denne emotion, da subjektet, som  argumenteret for tidligere, er en aktiv 
spiller i fænomenernes meningsdannelse. Den psykoanalytiske tilgang til fotografiet 
synes derved også at kunne tilføje et nyt perspektiv til spørgsmålet angående 
oplevelser af noget uforklarligt. Jakob observerer en særlig detalje ved fotografiet 
”Dolor” (Bilag K):  
 
Jeg kan ikke se, om det er hendes højre arm (i ”dolor”) eller om der står 
en foran hende. Det tilføjer noget mystik til billede og det virker 
drømmende/mareridtsagtigt. (Bilag 3, Jakob:2) 
 
Den slørede detalje ved figurens positur synes her at have fordret en særlig 
sindsstemning hos Jakob, som ikke kan præciseres nærmere, men den må stå 
uforklaret hen. Dog er det interessante ved dette citat, at der peges på noget konkret i 
billedet, hvorved emotionen kausalt følger. Fotografiet synes altså her omfattet af 
begrebet signifiance, som Burgin argumenterer for som værende ækvivalent med 
Barthes punctum (Burgin 1986:159). Punctumbegrebet vil blive redegjort for senere. 
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Indtil videre er der her givet to objektiver til at se den subjektive oplevelse igennem. 
Hvad enten oplevelsen betinges af visuelle/emotionelle, æstetiske sansninger (den 
eksistentiel-fænomenologiske tilgang), eller en sindstilstand skabt af et 
emotionsfragment, fordret ved en bestemt begivenhed (den psykoanalytiske tilgang), 
vedbliver perceptionen ikke rationelt forklaret af det bevidste sind. Om end det ikke 
er målet for dette projekt at give endegyldige svar, er det målet at tilvejebringe et 
bredt perspektiv på fotografiet. Barthes’ tanker, som udtrykt i ”Det Lyse Kammer”, 
kan derfor hjælpe på den dikotomi, der opstår mellem eksistentiel-fænomenologien 
og psykoanalysen. Hvis man godtager Burgins argument om, at Barthes selv trækker 
på nogle af de psykoanalytiske traditioner, giver Barthes bog netop dette brede 
perspektiv på fotografiet, da den således både rummer eksistentiel-fænomenologien 
og psykoanalysen.   
Burgin sammenligner, som nævnt tidligere, Kristevas begreb signifiance med Barthes 
punctum. Barthes beskriver punctum som det, der i et fotografi ikke betinges af 
kulturelle koder, men skabes ubevidst; det, som ifølge Barthes, ”prikker” til ham 
(Barthes 1980:38). For Barthes er punctum det uforklarlige element ved fotografiet 
som ikke kan fremanalyseres, men som bare er og som beror sig på den subjektive 
oplevelse af et fotografi (Barthes 1980:57). Et andet sted skriver han: ”Det jeg kan 
benævne kan ikke prikke til mig” (Barthes 1980:67). Dette skal ikke tolkes, som at 
man ikke kan placere punctum (det er Barthes i stand til med flere fotografier), men 
snarere at hvor punctum opstår, ikke kan benævnes. En anden beskrivelse pointeret 
tillige punctums umiddelbare væren: ”[…] hvad enten det er indkredset eller ej, så er 
det et supplement: det er det som jeg tilføjer til fotoet og som imidlertid allerede er 
der” (Barthes 1980:71). 
Man må derfor betragte punctum som en dobbeltbevægelse: noget der manifesterer 
sig hos subjektet ved mødet med fotografiet, og som samtidig er indlejret i 
fotografiet. Vi kan således betragte de observationer, hvor bestemte følelser 
projiceres over på fotografiet, samt transcendentoplevelserne, fra samme ståsted. Ved 
brugen af punctumbegrebet kan objektets transcendentmulighed fastholdes, samtidig 
med at subjektets forbindelse til ubevidste associationer anerkendes. 
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Morten forsøger at pege på et punctum i sit feltstudie: 
 
Jeg tænker samtidig på Barthes bog det lyse kammer, og kommer til at 
undersøge fotografiet for et punctum. […] Mit blik fæstnes ved den ring F. 
Holland Day bærer på sin finger, der nærmest er en slags centrum for 
fotografiet. Skulle jeg pege på et punctum for dette fotografi, ville det nok 
være denne ring. (Bilag 2, Morten:2) (Bilag H) 
 
Selvom forsøget på at fremanalysere et punctum, er indlysende forkert, er der 
alligevel en intuitiv placering af punctum, som ikke forklares (måske fordi det netop 
ikke kan forklares). Ser man bort fra den indvirkning, den læste teori har haft på 
Mortens feltstudier, kan man i et senere feltstudie ane den indvirkning denne 
oplevelse har tilvejebragt: ”F. Holland Day fremstår meget mere excentrisk for mig, 
ved hans simple, udtryksfulde udstråling” (Bilag 2, Morten:11).   
Noget ved oplevelsen af portrættet har dannet en bestemt betydning for Morten. Der 
kan ikke entydigt peges på, om det er blikket eller ringen, men ringen må alligevel 
have spillet en væsentlig rolle i oplevelsen. Barthes skriver: ”Meget ofte er punctum 
en ”detalje”, dvs. et partialobjekt. At give eksempler på punctum er da også på en vis 
måde at udlevere sig” (Barthes 1980:57). Mortens forsøg på at benævne et punctum, 
kommer måske i højere grad til at afsløre hans subjektive stimuli i billedet, som både 
kan analyseres eksistentiel-fænomenologisk og psykoanalytisk. Man kan argumentere 
for at ringen bliver genstand for en uforklarlig interesse, som animerer en bestemt 
sansning af fotografiet. Eksemplet demonstrerer således oplevelsens dialektiske 
forhold mellem subjekt og objekt, men også forholdet mellem subjektets bevidste og 
ubevidste mentalprocesser, og punctumbegrebet bliver derved en måde at mediere 
imellem disse punkter i oplevelsen.  
Dette leder analysen af feltstudierne videre til fotografierne selv, der ved at være 
jævnbyrdige med subjektet i meningsdannelsesprocessen (belyst igennem Barthes, 
Heidegger og Merleau-Ponty), også bør have en autonom virkelighed i sig selv. 
 
Fotografiets virkelighed 
I dette afsnit vil vi belyse de særlige egenskaber, fotografiet har, og som konstituerer 
dets ontologi. Rummet og subjektet er indtil nu beskrevet som værende hinandens 
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forudsætninger i meningsdannelsen. Imidlertid har vi, når vi har talt om et møde med 
subjektet, ikke fokuseret på objektet. Men ved at anerkende rummets stedlighed må 
vi også inddrage det objekt, der foranlediger den. De rumligheder der er beskrevet i 
dette projekt, er altid fordret af en tilstedeværelse af et subjekt og et objekt. Derfor er 
det relevant at se nærmere på hvilke aspekter fotografiet, som objekt, bibringer til 
oplevelsen.  
Det er karakteristisk for vores feltstudier, at vi alle sammen går til dem med en 
uudtalt konsensus og grundlæggende enighed om fotografiets forbindelse til 
virkeligheden. Dette kan belyse at fotografiet, ud fra vores diskursive opfattelser, har 
en ontologi, da den henviser til noget værende i verden.  
Når Jakob ser på fotografiet af Mrs. Letellier, ser han afbildningen af en kvinde og 
hendes hund. Han betvivler ikke hvorvidt at de begge har eksisteret, men konstaterer 
blot: ”Foran hende sidder en hund…”(Bilag 3, Jakob:18). Denne accept af 
fotografiets forbindelse til virkeligheden er en grundlæggende forudsætning for vores 
feltstudier og for forståelsen af fotografiet. Vi betvivler ikke, at de objekter som 
fotografierne aftegner grundlæggende har eksisteret. I Alexanders betragtning af to 
nøgenbilleder, opløses kroppenes strukturelle indeksikalitet, men han er ikke i tvivl 
om at de som kroppe, i ordets bogstaveligste forstand, har eksisteret og været til. ”Jeg 
opfatter ikke kroppene som kødelige aftegninger, men de ser, på grund af det 
flimrende lys, næsten vævede ud, eller som om de er udhugget i sten.” (Bilag 1, 
Alexander:22). Fotografiet er for os en aftegning af en virkelighed, men vi er 
samtidig bevidste om at den virkelighed, vi ser på fotografiet, ikke er den samme som 
den virkelighed, vi befinder os i som beskuere.  
Fotografiet har ligeledes et tidsligt aspekt, som er et fælles tema i vores etnografiske 
feltstudier. Alexander beskriver Steichens familiefotografier (Bilag P) som ”En 
række minder hængt op på væggen til evig erindring.”(Bilag 1, Alexander:13). Han 
oplever fotografiet som en fastfrysning og dokumentation af et bestemt tidspunkt, og 
som et objekt der er foreviget i et øjebliksbillede.  
Vi er således, i vores feltstudier, klar over at fotografiet er tidsligt funderet og at det 
refererer til en virkelighed. Samtidig er vi alle opmærksomme på, at fotografiet er en 
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konstrueret virkelighed, vi som beskuer bliver præsenteret for. I Jakobs betragtninger 
medtænker han fotografen bag fotografierne, samt den mekaniske proces som foregår 
i kameraet i aftegningen af virkeligheden. 
 
Jeg kan forestiller mig processen med at lave dem. Kameraet, 
eksponeringen, fremkaldelsen, trykket og sværten der til sidst har 
aftegnet virkeligheden. Sværte som Steichen har rørt ved, som har været 
i kontakt med hans virkelighed (Bilag 3, Jakob:8). 
 
Jakob er bevidst om, at den virkelighed han ser på fotografierne, er en redigeret og 
manipuleret aftegning af virkeligheden som blandt andet er betinget af kameraets 
mekanik og de tekniske valg fotografen har foretaget.   
 
Det er en helt grundlæggende egenskab ved fotografiet at det forestiller noget, men 
igennem fotografiets teoretiske historie har der været delte meninger om fotografiets 
forhold til virkeligheden. Rosalind Kraus argumenterede for, at fotografiet var et 
produkt af et mekanisk apparat, og at fotografiets objektivitet derfor måtte 
miskrediteres. Det var blot en falsk kopi uden nogen egentligt essentiel forbindelse til 
det, som det afbildede, og fotografiet havde derfor heller ikke nogen fænomenologisk 
værdi, og var udelukkende diskursiv (Sandbye 2001:9). Fordi fotografiet ikke besad 
nogen objektivitet, måtte det være indlejret i et system af koder. Allan Seluka 
fortsatte i samme retning, og mente at forståelsen af fotografiet ikke havde nogen 
iboende betydning, men udelukkende var indlejret i en historisk og kulturel kontekst 
(Sandbye 2001:10).  
Ifølge Barthes kan man ikke skille fotografiet fra dets referent, men den virkelighed 
som fotografiet afspejler, kan ikke alene reduceres til reduktive systemer og koder, 
som strukturalismen og kontekstualismen ønsker det (Barthes 1980:13f – se også 
afsnit om metode). Barthes søger, ifølge ham selv, med udgangspunkt i 
fænomenologien at ”[…] skitsere en eidetisk videnskab2 om fotografiet” (Barthes 
1980:31), og finde frem til fotografiets essens uden at ty til en formel ontologi, men 
derimod at fokusere på subjektets oplevelse af fotografiet (Ibid.). Han anerkender, at 
                                         
2 Med eidetisk videnskab forstås en erkendelse af tingenes væsen. 
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forståelsen af fotografiet ikke alene er indlejret i en kulturel og samfundsmæssig 
sammenhæng, men at der samtidig finder en tiltrækning sted når han betragter 
specielle fotografier, idet de tilføjer ham noget ekstra til oplevelsen. I forlængelse af 
Jean Paul Sartre uddyber han, at det er subjektets oplevelse af fotografiet som fordrer 
fotografiet eksistens - hvilket der også tidligere er blevet gjort rede for. Han føler en 
tiltrækning og et begær ved nogle fotografier, hvorimod andre blot forbliver en 
ligegyldig aftegning af virkeligheden (Barthes 1980:30). Fotografiets referent, som er 
de objekter der forekommer på fotografiet, kan ifølge Barthes, ikke henvise til noget 
ud over fotografiet. Referentens tilstedeværelse er en forudsætning for fotografiet, 
men den henviser kun til sin egen eksistens indfanget på et bestemt tidspunkt. Det 
øjebliksbillede af referenten, som fotografiet udgør, vil aldrig kunne genskabes eller 
opleves på ny, og objekterne på fotografiet er således ’døde’ lige så snart fotografiet 
er taget. En maler behøver ikke nogen fysisk referent for at male et billede, men et 
fotografi vil altid være knyttet til referenten, og man aldrig vil kunne benægte, at det 
som er på fotografiet, har været (har eksisteret) (Barthes 1980:94).  
 
Der er her en overlejring af virkelighed og fortid. Og eftersom denne 
uomgængelighed kun eksisterer for Fotografiet, bør vi ved reduktion anse 
den for fotografiets egentlige essens, dets noem. (Barthes 1980:94) 
 
Fotografiet adskiller sig således fra maleriet i kraft af sin relation til referenten. 
Eksponeringen og fastfrysningen af øjeblikket vil altid attestere, og vidne om et liv, 
lige meget om beskueren har været til stede da fotografiet blev taget eller ej.  
Som der tidligere er gjort rede for eksisterer fotografiet ikke på et perceptuelt plan. 
Dets betydningen opstår først i mødet med den menneskelig bevidsthed, og det er 
således den imaginære oplevelse hos beskueren som giver fotografiet en eksistens 
(Sandbye 2001:54). Barthes er inspireret af Phillippe Dubois som mener, at 
fotografiet er en særlig tankekategori idet ”[…]fotografiet på et ontologisk plan altid 
implicerer et betragtersubjekt i proces, fordi der altid foregår en udveksling mellem 
fotografi og beskuer.” (Sandbye 2001:66f). Dette ligger sig langt hen ad vejen op ad 
Heideggers teori og kan sammenlignes med hans begreb væren-i-verden (jf. afsnit om 
rumlige perspektiver i oplevelsen). 
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Barthes taler om at det ”[…]der grundlægger Fotografiets natur er stillingen 
(eksponeringen)”. (Barthes 1980:96f). Med dette mener han den læseintention som 
beskueren altid går til fotografiet med. Når man betragter et fotografi vil beskueren 
altid i tanken leve sig ind i det øjeblik som fotografiet afspejler. Beskuerens 
grundlæggende overbevisning om fotografiets tilknytning til dets referent overfører 
således ”[…] det nuværende fotos ubevægelighed til den daværende optagelse3, og 
det er denne standsning der konstituerer stillingen.” (Barthes 1980:96). Denne pointe 
eksemplificere Mortens refleksioner over portrætfotografierne: ”Jeg oplever disse 
portrætfotos som værende taget i en bevægelse, en bevægelse der sker i dette øjeblik, 
men som samtidig for længst er sket.”(Bilag 2, Morten:4). Her fremgår det hvordan 
Morten, i sin oplevelse af fotografierne, er klar over fotografiets tætte relation til 
tiden. 
For Barthes er fotografiet først og fremmest et vidne om at referenten har eksisteret 
og har ikke til formål at genoprette og memorere fortiden. Det man som beskuer ser 
på et fotografi, er”[…] ikke (nødvendigvis) ’det der ikke er mere’, men blot (med 
garanti) ’det der har været’.”(Barthes 1980:104).  
Fotografiet er ikke er en eksakt kopi af virkeligheden, og kan ikke entydigt analyseres 
som analogisk eller kodet, men fotografiet er ”[…] en emanation af den forgangne 
virkelighed […]” – en konstaterende og pegende kraft der ikke går på objektet, men 
på tiden (Barthes 1980:108). Fotografiet er således mere end dets referent i kraft af sit 
forhold til tiden, og har derfor ikke nogen fast eller entydig betydning, som kan 
fastslås med ord, som der også er blevet redegjort for tidligere (Sandbye 2001:53). 
Der sker således en sammensmeltning af fotografiets indeksikalitet og dets tidslige 
relation. I forlængelse heraf argumenterer Sandbye for, at fotografiet stopper den 
kosmologiske tid - forstået som det der har været - og får os til at stoppe op og 
erkende den menneskelige tid – forstået som det der er (Sandbye 2001:64). 
I forbindelse med vores etnografiske feltstudier ekspliciteres denne sammensmeltning 
af fotografiets indeksikale og tidslige relation, da en af de andre udstillingsgæster i 
                                         
3 Skal her forstås som eksponering 
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forbindelse med portrætfotografierne udbryder ”[…] Og så er det jo en tidsmaskine 
også, med sådan nogle billeder” (Bilag 1, Alexander:6).  
Susan Sontag understreger yderligere fotografiets tætte forhold til tiden i hendes bog 
”On Photography”: 
 
All Photographs are ’memento mori’. To take a Photograph is to 
participate in another person’s (or thing’s) mortality, vulnerability, 
mutability. Precisely by slicing out this moment and freezing it, all 
photographs testify to time’s relentless melt (Sontag 1977:15). 
 
Det er helt essentielt for fotografiet, at det kan give os en fornemmelse af at være i 
kontakt med tiden, da det både rummer noget nærværende og fraværende på samme 
tid. Når man ser på et fotografi, ser man således et nærværende bevis på noget 
fraværende. For Barthes er fotografiets essens (noem) således, at det udfordrer og 
minder os om, at vi som mennesker alle sammen uundgåeligt skal dø (Sandbye 
2001:52,59 og Barthes 1980:117f). Mette Sandbye begrebsliggør, i forlængelse af 
Barthes, fotografiets indeksikale forhold til virkeligheden, idet hun argumenterer for, 
at fotografiet er et dobbelttydigt medium, som er tilknyttet to former for realisme 
(Sandbye 2001:11). Den konventionelle realisme bunder i forestillingen om, at 
fotografiet er en realistisk og objektiv skildring af virkeligheden. Den mentale 
realisme derimod, henviser til den forbindelse, som fotografiet kan skabe imellem 
beskueren og et objekt i en anden tid, og som knytter sig til en ”[…] melankolsk 
tabserfaring til oplevelsen […]” (Ibid.), grundet fotografiet i dets nærvær peger på 
noget fraværende.   
 
Det er en realisme der indeholder en bevidsthed om dens natur som 
konstruktion, men det er også en realisme, der er bevidst om, at den er 
konstrueret ’ud af noget’; ud af et virkeligt stof (Sandbye 2001:37).  
 
Begge typer af realisme bunder således i fotografiets evne til at skabe et nærvær hos 
beskueren, og har med affekt og erkendelse af gøre. 
Fotografiets noem og essens er således, det forhold at den virkelighed, som optræder 
på fotografiet, har været. Morten opfatter, i forlængelse heraf, fotografiet som et 
testamente fra fortiden, hvilket han eksemplificerer i sin refleksion omkring 
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fotografiet af Eleonore Duse (Bilag G): ”Blikket kigger på mig fra en anden tid. Hun 
er for længst død, og alligevel er dette sørgmodige blik indfanget og foreviget i dette 
fotografi…” (Bilag 2, Morten:1).  
Barthes karakteriserer fotografiet som en overdreven ladet evidens, da det ikke blot 
henviser til objektets fravær, men også til visheden om at objektet på fotografiet har 
eksisteret (Barthes 1980:138). Dette henleder ham til at betegne fotografiet som 
potentielt vanvittigt, da det rummer en delt hallucination og er ”[…] falskt på 
perceptionsplanet, sandt på tidsplanet […]” (ibid.). Vanviddet består i visheden om, 
at objektet på fotografiet har eksisteret på et bestemt tidspunkt, blandet med objektets 
samtidige fravær. For at kunne forstå fotografiet er det således nødvendigt at sætte sig 
ud over dets uvirkelighed, og træde ind i billedet med et åbent sind og med Barthes’ 
egne ord, ”[…] med mine arme at omfavne det der er dødt, det der skal dø […]” 
(Barthes 1980:140).  
Man kan argumentere for, at det er fotografiets på en gang nærværende væsen og 
samtidige fraværende og dystre tabsmelankoli, som er det der får Alexander til at 
stoppe op ved Steichens familiefotografier (Bilag P). ”De udtrykker begge et øjeblik 
som aldrig kommer igen og fastholder ungdommen i fotografierne.”(Bilag 1, 
Alexander:23) Således udtrykker han sit møde med portrættet af Steichen og hans 
søster (Bilag O). Dette citat indrammer meget godt, hvori fotografiets vanvid består. 
Alexander får en følelse af eksklusion fra søskendeparrets tosomhed. Det er det som 
for ham skaber en nærhed i fotografiet, men det er samtidig også denne eksklusion og 
afstand fra fotografiet får ham til at stoppe op og blive draget. ”Det er et univers jeg 
ikke kan blive en del af, hvor meget jeg end prøver.” (Bilag 1, Alexander:13). 
Alexander betages, og føler et uforklarligt begær ved fotografiet af Steichen og 
søsteren, men Alexander er ikke i stand til entydigt, at karakterisere hvor dette begær 
stammer fra. 
 
I forlængelse heraf er det interessant at se på Walther Benjamins aurabegreb som 
forener fotografiets evne til at indfange det nærværende og fraværende på samme tid 
(Sandbye 2001: 74). Aurabegrebet leder en til at tænke på den tågede skygge, der 
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omgiver de portrætterede på udstillingens ældste fotografier, grundet den lange 
lukketid og dårligt udviklede teknik. Denne skygge kan forekomme næsten 
guddommelig, og give beskueren forestillingen om, at fotografiet rummer en 
merbetydning, som ikke var tilstede under selve fotograferingen. I Jakobs oplevelse 
af portrætfotografiet af ”Agnest Ernst Meyer” (Bilag I) ekspliciterer han hvordan 
netop dette portræt skiller sig ud for ham.  
 
Det hele er gråt i gråt med undtagelse af det mørke hun er indhyllet i og 
trekanten af bar hud på hendes ryg […] Hun er min referent, min 
forbindelse til fotografiets aftegning af virkeligheden, men det interessante 
ved billedet er det hun er omkranset af, eller i hvert fald gør det billedet til 
mere end et portræt (Bilag 3, Jakob:9). 
 
Benjamin definerer aura som ”Et sælsomt spind af rum og tid: den enestående 
fremtoning af noget fjernt, hvor nær det end er.” (Benjamin 1974:73), og aura er 
således mere end blot en tåget skygge ved fotografiet. Benjamins aurabegreb kan 
ligne Barthes’ forestilling om fotografiets noem, men brugen af orderne ”enestående 
fremtoning”(Ibid.) adskiller de to. For Benjamin er aura ubestemmelig og flertydig, 
da det er en mystisk og enestående kvalitet som fotografiet indeholder. Fotografiets 
aura har unikakarakter, og manifesterer sig underbevidst hos det betragtende subjekt 
i et sammenspil imellem fotografi og beskuer. For Benjamin er aura ikke en magisk 
illusion, men et åbent immanent levn af tiden i fotografiet, som er der i kraft af 
fotografiets indhold af det nære og fjerne på en gang (Emerling 2012:46). 
Aurabegrebet beskrives således på en måde, der er meget sammenfaldende med 
beskrivelserne af værket sublime karakter (Jf. afsnittet ”Oplevelsen af det 
uforklarlige”), men rummer ikke tabsmelankolien som findes ved Barthes’ noem. 
Ifølge Benjamin er det især i de ældste fotografier, fra dengang fototeknikken endnu 
ikke var udviklet tilstrækkeligt, at auraen manifesterer sig (Benjamin 1974:80).  
I vores feltstudier er der en tendens til at vi alle udtrykker en større begejstring over 
det første rum, ”Kunstnerdrømme”, end nogen af de andre rum på udstillingen. Alle 
fotografierne i dette rum er fra begyndelsen af 1900-tallet og man fristes til at 
forklare vores specielle fascination af dette rum ud fra Benjamins aurabegreb. Morten 
beskriver eksempelvis, hvordan han bruger dette rum som et slags fikspunkt for sin 
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oplevelse af resten af udstillingen. ”Jeg bruger det første rum på udstillingen, 
Kunstnerdrømme, til at falde lidt ned på.[…] Jeg nyder virkelig disse billeder af 
ældre dato” (Bilag 2, Morten:10). Morten føler et særligt behag ved fotografierne i 
det første rum og Jakob udtrykker ligeledes hvordan disse fotografier for ham, 
rummer en dybere essens end de resterende fotografier på udstillingen: ”Det er rart 
at være i dette rum og ikke mindst spændende – der er nye historier at finde i 
billederne, selvom det er syvende eller ottende gang jeg ser dem.” (ibid.). 
Jakob og Morten føler således begge en særlig tiltrækning og fascination ved dette 
første rum, men ingen af dem er i stand til rationelt at kunne forklare hvorfor.  
Benjamin ville nok argumentere for forklaringen lå i at, disse fotografier af ældre 
dato, havde en større grad af en iboende aura end nogen af de andre rum i 
udstillingen, men så firkantet er det ikke muligt at stille det op. 
 
Barthes forklare, uafhængigt at Benjamin, aurabegrebet, ,”[…] som den lysende 
skygge der ledsager kroppen[…]” (Barthes 1980:131), og som ikke er intellektuelt 
eller skematisk givet. Han taler om det som noget outreret noget som ligger udenfor 
virkeligheden og ”[…] som leder fra kroppen og til sjælen[…]”(Barthes 1980:130). 
Barthes’ aura er et supplement til identiteten, som udtrykker subjektet. Auraen er det 
som tillægger fotografiet en dybere værdi, idet et fotografi uden aura nok vil 
videreføre objektets egentlige karakter, men ikke dets værdi (Barthes 1980:131ff).  
For Barthes har blikket en særlig evne til at understrege fotografiets aura i form af 
dets direkte forbindelse til subjektet, og netop blikket og øjnene er essentielle i 
forhold til vores feltstudier.  
Blikket er i mange tilfælde det første vi registrerer og lægger mærke til i vores 
oplevelse af fotografierne. Dette ses eksempelvis hos Morten: ”Hendes intense blik 
med de sørgmodige øjne, fanger mit blik og holder det fast.” (Bilag 2, Morten:1).  
Jakob tager ligeledes udgangspunkt i blikket i forhold til sin videre tolkning og 
oplevelse af fotografierne”Paul Albert Besnard” (Bilag E) – hans blik er helt dødt, 
han er iført en pels og en høj hat […]” (Bilag 3, Jakob:2). Øjnene er for Jakob en 
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indgangsvinkel til fotografierne og opfattes ligeledes som værende essentielle, i 
forhold til overhovedet kunne forstå fotografierne.  
Igennem vores etnografiske feltstudier er der ligeledes en tendens til, at øjnene har en 
central rolle i forhold til om vi kan relatere os til fotografierne eller ej. Alexander har 
svært ved at aflæse udtrykket hos den spanske mezzosopran (Bilag F) fordi hendes 
øjne er lukkede (Bilag 1, Alexander:20), hvilket antyder at øjnene er essentielle i 
forhold til at aflæse og afkode et andet menneskes mimik og ansigtsudtryk.  
 
På fotografiet ved siden af står en mand med et ubestemmeligt 
ansigtsudtryk. Jeg står længe og kigger ham i øjnene. Er han alvorlig, 
fordømmende eller mild? Det er svært at bestemme hvad han udtrykker 
(Bilag 1, Alexander:2f). 
 
Dette ønske om at afkode og forstå, gælder ikke kun for de portrætteredes ansigter, 
men også for fotografierne generelt, men det er specielt de fotograferedes blikke som 
drager os ind i fotografierne og tillægger dem en ekstra værdi.  
 
For Barthes er blikket som tidligere nævnt, også centralt i forhold til fotografiets aura. 
Blikket afspejler subjektet, men kameraets linse viser kun et blik og giver os ikke 
intentionen og meningen bag dette blik. Barthes forklare det som om, at blikket på 
fotografiet er en tænkning uden tankeindhold – noese4 uden noem (Barthes 
1980:134). Man kan således se trist ud på et fotografi uden at være det, idet den sande 
mening altid vil blive tilbageholdt for fotografiet inde i subjektet, og fotografiets 
vanvid adresseres her igen. Barthes nævner hvordan et portrætfotografi godt kan være 
vellignende uden at rumme det afbillede subjekts væren i sig selv (Barthes 1980:124). 
Blikket rummer på en gang en ”[…] virkelighed (”det har været”) og sandhed (”det 
er det!”)[…]” (Barthes 1980:137), men samtidig tilbageholdes affekten inde i 
blikket. Der er nogle dybere følelser, som ikke lader sig aflæse og afsløre, som er 
essentielle for at være til som menneske (Barthes 1980:134-137). Vanviddet 
indeholder nogle udefinerbare følelser, men disse kan forsøges at begrebsliggøres ved 
at anerkende de psykoanalytiske aspekter, der ligger latent hos Barthes (se evt. 
                                         
4 Af græsk noesis: tænkning 
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forrige afsnit). Barthes bruger ordet medlidenhed til at karakterisere disse følelser 
(Barthes 1980:140). Når vi i vores feltstudier føler os særligt draget af de 
portrætteredes blikke, har det noget af gøre med en mystisk og affektiv medlidenhed 
som vækkes inde i os. Vi forsøger at afkode blikket og leve os ind i den 
portrætteredes virkelighed, men det er ikke muligt idet vi støder mod fotografiets 
noem. ”Jeg prøver at fange hans blik, men det går forbi mig, eller også forbliver det 
indfanget i rammen” (Bilag 1, Alexander:20).  
Indlevelse og medlidenhed er centrale begreber i forhold til vores etnografiske 
feltstudier. Med sin intime forbindelse til tiden fordrer fotografiet, det betragtende 
subjekts refleksion over sin egen tid. Beskuerens egen eksistens bliver sat til 
revurdering, hver gang beskueren betragter et fotografi. I dialektikken mellem det 
betragtende subjekt og det betragtede objekt, projicerer subjektet sine egne følelser 
over på objektet, som pointeret tidligere i projektet. Fotografiets særlige, auratiske 
egenskab kan ses som betingelsen for blikkets nærvær. Ved af at kunne vække noget 
med-lidende, kan fotografiet således betragtes som en autonom agent og således også 
som havende en ontologisk kvalitet, der bidrager selvstændigt til subjektets oplevelse 
af fotografiet. 
Det er interessant hvordan vi alle har denne fælles ubevidst erkendelse af, at det 
særligt er blikket, som er indgangsvinklen til mange af fotografierne. Både Jakob 
(Bilag3, jakob:3) og Alexander reflekterer sig, igennem deres første feltstudie, frem 
til at blikket er udgangspunktet for deres oplevelse af fotografierne. Alexander 
udtrykker meget klart, hvordan det for ham er ”[…] øjnene som rummer billedernes 
essens. Hvad enten de kigger direkte på mig eller væk fra mig, så er det blikket der 
drager min opmærksomhed først” (Bilag 1, Alexander:7). Det kan imidlertid 
diskuteres, hvorvidt denne refleksion er sand eller om den blot er et forsøg på at 
strukturere oplevelsen og gøre den mere håndgribelig og håndterbar - måske et forsøg 
på at forstå og italesætte punctummet.  
Blikket gør under alle omstændigheder fotografierne mere levende og nærværende 
for os, som Alexander pointerer: ”Øjnene holder mig fast og inviterer til mit 
nærvær[…]” (Bilag 1, Alexander:13). Det inddrager beskueren, men har samtidig 
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også noget mystisk og uforklarligt over sig. En udbredt kliche er, at sige at øjnene er 
sjælens spejl, og i forbindelse med fotografierne kunne man godt antyde en vis 
rigtighed i dette. Blikket kan i mange tilfælde tilføre fotografiet noget ekstra, hvis 
essens ikke er entydig let at indkredse, men det er giver i høj grad anledning til en 
indlevelse og undren hos os som beskuer. Benjamin pointerer i forlængelse heraf at 
aura ikke blot et produkt af det primitive kameraudstyr, men at alle fotografier er 
potentielt auratiske, idet det ikke kun afhænger af den tid og kontekst fotografiet 
befinder sig i, men i lige så høj grad af det betragtende subjekts interesserede 
deltagelse (Petri 1986:59,63F).  
 
I vores etnografiske feltstudier fremgår det hvor vigtig genkendeligheden er i forhold 
til vores oplevelse af fotografierne. Vi forventer som beskuer at fotografiet aftegner 
en virkelighed og bliver således forvirrede når vi ikke umiddelbart kan afkode hvad 
det er som fotografierne forestiller. Dette ses specielt i mødet med fotografiet 
”Photogenic” (Bilag S) og de fire fotografier af Niko Loumas (Bilag T) som befinder 
sig i udstillingens sidste rum. Her fremgår referenten ikke tydeligt og som Alexander 
udtrykker det er ”[…] det svært at klarlægge hvad fotografiet helt nøjagtigt 
forestiller” (Bilag 1, Alexander:8). I forsøget på at forstå fotografiet finder Alexander 
en referent han kan forholde sig til – han karakteriserer motivet som værende røg, og 
opnår således forståelse igennem en analogi. Genkendelighed er essentielt i forhold 
til vores oplevelse af fotografiet og i forlængelse heraf er det interessant, hvilke 
fotografier som leder til en særlig genkendelighed hos os i vores etnografiske 
feltstudier. Specielt det første udstillingsrum har som tidligere nævnt en stor 
påvirkning på os alle. Alexander udtrykker også et særligt nært forhold til 
fotografierne i dette rum således: 
 
Som jeg kigger rundt i rummet mærker jeg genkendelsens glæde ved 
mange af fotografierne, men opdager også at mange af fotografierne har 
ændret størrelse og karakter i forhold til hvordan jeg husker dem i min 
erindring (Bilag 1, Alexander:19). 
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Det samme er tilfældet for fotografierne i det sidste rum af the ”The Shad-Blow 
Tree” (Bilag Q) som giver Jakob en følelse ”[…] af rar genkendelighed ved at se 
dem igen[…]” (Bilag 2, Jakob:15).  
Walter Benjamin beskriver i sin tekst ”Kunstværket i dets tekniske reproducerbarheds 
tidsalder” om hvordan fotografiets aura fordrives i takt med den tekniske udvikling af 
fotografiet. Han sætter som tidligere nævnt sit aurabegreb i forbindelse med en 
enestående fremtoning som er skabende fordi den på en gang rummer noget skønt 
(det nære) og noget uskønt (det fjerne) (Benjamin1974:77f). Benjamin mener derfor 
at fotografiet mister sin enestående karakter ved reproduktion hvilket han udtrykker 
således: ”Selv ved den mest fuldendte reproduktion  forsvinder én ting: kunstværkets 
her og nu – dets unikke eksistens på det sted, hvor det befinder sig.” (Benjamin 
1974:132). Dette kunne være en forklaring på at vi i vores etnografiske feltstudier 
finder at mange af portrætfotografierne ikke gør noget dybere indtryk på os i vores 
oplevelse af dem. Som Jakob eksempelvis udtrykker det: ”Jeg kigger rundt. De 
kommercielle billeder har jeg ikke lyst til at kigge på. Det er ligegyldigt; et produkt 
jeg har set før” (Bilag 3, Jakob:10). Senere i løbet af samme feltstudie prøver Jakob 
selv at ræsonnere sig frem til hvad det er, der ikke fanger ham ved disse 
kommercielle fotografier.  
 
Hvorfor er det anderledes fra dem i det første rum? Måske er det fordi jeg 
har set dem før – både bogstaveligt og i overført betydning. Det virker 
også en smule for opstillet: det viser ikke en sandhed, der relaterer til mig. 
Det er flot, men det giver mig ikke en større sanseoplevelse (Bilag 3, 
Jakob:10f). 
 
Genkendelighed kan således også have en negativ effekt idet fotografiet binder sig så 
meget til dets referent at det blot bliver en reproduktion af et allerede kendt symbol 
eller et motiv uden dybere mening. Dette ses eksempelvis i Jakobs betragtning af det 
blomsterbillede (Bilag R) som hænger ved siden af de fem fotografier af ”The Shad-
blow Tree”: ”Billedet siger mig ikke noget – det er bare en blomst.” (Bilag 3, 
Jakob:6). Fotografiet kommer for Jakob ikke ud over sit indeksikale forhold til 
virkeligheden, ligesom at Steichens familiefotografier af os alle sammen opfattes som 
noget negativt i vores feltstudier. ”Ved siden af dette fotografi hænger nogle 
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ligegyldige familiealbumsagtige fotos. Jeg forstår egentlig ikke hvad de laver på 
denne udstilling” (Bilag 2, Morten:4).  
  
Som tidligere nævnt, er vi bevidste om at det er en konstrueret virkelighed, vi som 
beskuer bliver præsenteret for igennem fotografiet. Vi er klar over at der er en 
fotograf bag fotografiet - som Morten udtrykker det: ”På den måde bliver fotografiet 
en måde jeg ser gennem Steichens øjne” (Bilag 2, Morten:3). Det er først igennem 
refleksion at det eksempelvis går op for Jakob hvor konstruerede nogle af 
fotografierne er: ”Jeg kigger på portrætterne på væggen foran mig og det falder mig 
ind hvor konstruerede de egentlig er.” (Bilag 2, Jakob:8).  
Der er en hårfin grænse imellem, hvornår fotografierne forekommer naturlige i vores 
oplevelse af dem og hvornår det opstillede og manipulerede objekt på fotografiet 
bliver for ”udpenslet og outreret” (Bilag 3, Jakob:16). Der er således et tydeligt 
ønske i vores feltstudier om, at fotografierne for så vidt muligt skal afspejle 
virkeligheden så objektivt og rigtigt som muligt, hvilket må skyldes vores dybe tro på 
dets fotografiets evidens. Barthes gør brug af Maurice Blanchot til at uddybe denne 
stærke evidens, idet han argumenterer for at fotografiets ydre væsen synes let 
tilgængeligt da det i sin fysiske form blot er en flad afbildning af virkeligheden, som 
det ikke er muligt at træde ind i. Men som vi også tidligere har gjort rede for, har 
fotografiet også et mere mystisk, utilgængeligt væsen (Barthes 1980:128).  
 
[…] det kalder på alle mulige dybsindige meninger, uåbenbaret og dog 
manifest, med dette fravær i nærværet og nærvær i fraværet der gør 
sirenerne tiltrækkende og fascinerende. (Blanchot i Barthes 1980:128) 
 
Barthes skriver i forlængelse heraf, at fotografiets evidens er den fundamentale 
overbevisning vi har om, at det vi står overfor ”har været” og har eksisteret (Barthes 
1980:128f). Dette er, som Barthes beskriver det, fotografiets ”Ur-mening” som ikke 
kan udryddes medmindre, at det bevises, at det ikke er et fotografi, man står over for 
(Barthes 1980:129). Fotografiets evidens kan belyse hvori dets særlige karakter ligger 
og hermed også dets ontologi. Vi betragter fotografiet som en evident virkelighed, 
samtidig med at vi sanser dets essens – dets noem. Det dobbelte tidsperspektiv og 
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aura fordrer den medlidenhed, hvormed vi forsøger at afkode fotografiet. Der kan 
altså peges på nogle særlige, autonome karaktertræk ved fotografiet, som også gør 
krav på en rumlighed. 
De autonome træk ved fotografiet, vi har benævnt, bliver medkonstituerende for 
subjektets oplevelse af fotografiet. Hermed ikke sagt at fotografiet da giver mening 
for subjektet, men blot at disse elementer er iboende i fotografiet, og i sig selv har en 
ontologi. I forsøget på at forklare og skabe mening gør vi i vores etnografiske 
feltstudier brug af referencer og efter nu at have skabt en ramme for rumligheden i 
oplevelsen, subjektets oplevelse og fotografiets autonome kvaliteter, vil vi fortsætte 
med en analyse af subjektets referentielle indgangsvinkel til meningsdannelsen.  
 
Fotografiets referencer 
Fotografiet forudsætter en tidslig afstand mellem det betragtende subjekt og 
betragtede objektet, og repræsenterer en forskydning i tiden, idet subjektet aldrig vil 
kunne være til stede samtidig med det afbillede. Régis Durand uddyber at i sin 
indramning og fastfrysning af virkeligheden, er alle fotografier repræsenterende, og 
afspejler ikke en virkelighed, men er, om man så må sige, en virkelighed i sig selv. 
Fotografiets særlige fascinationskraft har, ifølge Durand, en implicit karakter, idet 
fotografiet undslipper muligheden for en kategorisk fortolkning ved dets indadvendte 
udgangspunkt i subjektet. Fotografiet er derved ikke blot en afbildning af en 
virkelighed, men har i lige så høj grad af gøre med ”[…]de ubevidste tankeprocessers 
temporalitet […]”(Sandbye 2001:73). Fotografiet har en grundlæggende gådefuld 
karakter, som det også blev beskrevet tidligere, og vi vil aldrig helt kunne forstå dem, 
men denne gådefuldhed tvinger os som mennesker til at ønske at forstå dem. ”Det 
handler ikke om nostalgi efter en svunden tid, men snarere om selv at udfylde nogle 
ufuldstændige emanationer fra fortiden.” (Sandbye 2001:73), konkluderer Mette 
Sandbye, og når man kigger nærmere på vores egne etnografiske feltstudier springer 
netop dette ønske en i øjnene.  
 
Billedet er igen meget undereksponeret men jeg drages alligevel. 
Hvorfor? Frembringer det nostalgi, spor af fortiden? Eller er det fordi titlen 
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fortæller mig det er Versailles? Jeg kan ikke finde ud af det (Bilag 3, 
Jakob:1) (Bilag D). 
 
Jakobs observation adresserer behovet for at give fotografiet et narrativ. Det synes at 
forvirre, hvis billedet forbliver uforklaret. Dette er også en pointe, der går igen ved 
afsnittet om det uforklarlige, hvor ønsket om at forklare billedet, udgør punktet i 
oplevelsen, hvor sansningen standses og refleksionen tager over. Ved nogle 
observationer synes ønsket om at forklare fotografiet, at være det dominerende 
element i oplevelsen. Morten beskriver et fotografi af Charles Chaplin (Bilag L) 
således: ”Hans undrende blik på sin hat bliver næsten til en refleksion, han gør sig, 
over afstanden mellem ham selv og den folkekære rolle skabte” (Bilag 2, Morten:4). 
Fotografiet synes at indeholde et budskab, der skal tolkes, og som her overskygger de 
eventuelle æstetiske kvaliteter fotografiet måtte besidde. Disse benævnes slet ikke; de 
synes ikke væsentlige for læsningen af dette fotografi. Morten tildeler fotografiet af 
Chaplin et bestemt narrativ, og producerer derved, hvad han mener, er hensigten med 
det. Alexander kommer med følgende observation: ”På den blå væg er der en lang 
række fotografier af forskellige sociale klasser” (Bilag 1, Alexander:7). Det 
interessante er, at det ikke ekspliciteres noget sted på udstillingen, at disse fotografier 
er en variation over antropologiske eller politiske forskelligheder. Alexander 
tillægger fotografierne en bestemt egenskab, ved at karakterisere billeder som 
værende forskellige sociale klasser, som giver ham en personlig forståelsesnøgle til at 
aflæse fotografierne. Jakob tilskriver ligefrem nogle fotografier et specifikt mål:  
 
Efter folieteksten står jeg overfor en serie i farve fra Mexico. Det ligner et 
antropologisk studie. […] På den anden side kan jeg se referencer til 
moderne fotojournalistik. Farverne og farvetonerne minder mig om et 
billede fra ”World press photo” i Politikens Hus i 2011 af en afghansk pige 
uden næse. Jeg forestiller mig at det på Steichens tid, har været med til at 
oplyse og fortælle en historie om ikke-vestlig kultur. Det må have været 
pointen med billederne (Bilag 3, Jakob:6) (Bilag U).  
 
Det fremgår tydeligt, hvordan Jakob indlæser et særligt narrativ i de serielle 
fotografier, samt trækker på hans nutidige, personlige, kulturelle viden, når han 
udfylder disse fotografier ufuldstændige emanationer.  Han bliver nødt til at inddrage 
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en reference for at være i stand til at beskrive sin oplevelse af fotografiet. I vores 
feltstudier fremgår det ligeledes, hvordan oplevelsen af fotografierne er betinget af 
hvem beskueren er, og hvilken baggrund vedkomne har. Jakob har eksempelvis en 
større teknisk baggrundsviden omkring fotografering, og han bruger således denne 
viden i forsøget på at forklare fotografierne.  
 
Det er små billeder i store kasser(Passepartouter)[…] Den anden verden er 
mørk og hvis jeg selv havde stået der, tror jeg mine øjne havde vist mig mere 
end jeg ser i fotografierne. Måske pga. Kameraets kvalitet, bevidst 
undereksponering eller efterredigering i fremkaldelsen. Det er under alle 
omstændigheder et valg Steichen har taget(Bilag 3, Jakob:8). 
 
Jakob inddrager således sin egen person, og opbygger sin tolkning af billederne på 
baggrund af sin tekniske baggrundsviden omkring fotografiet. Referencer udenfor 
udstillingen er således medskabende i forhold til vores oplevelse af fotografierne på 
udstillingen. På et tidspunkt fortaber Jakob sig helt i alle disse referencer, og de 
kommer til at overdøve de fotografier, han som beskuer står og betragter (Bilag 3, 
Jakob:16). 
Det er ikke kun uden for udstillingen, at vi trækker på referencer, men i takt med at vi 
har set udstillingen et par gange, begynder vi alle sammen at referere til andre 
billeder inden for udstillingen. Dette ses eksempelvis, da Jakob utilsigtet drages af en 
vase på et af billederne i det første rum (Bilag 3, Jakob:10). Denne vase undrer ham 
blot første gang, men som han bevæger sig videre i udstillingen, får andre fotografier 
ham til at referere tilbage til denne vase.  
 
Længst til højre hænger et billede af Anne Knudstrup […] Det er et stilleben 
af en vase med tre blomster og det sætter mine tanker i gang. Igen føler jeg 
at jeg tillægger billedet en forkert mening […] Min oplevelse af dette 
stilfærdige stilleben er helt forskruet – det føler jeg i hvert fald (Bilag 3, 
Jakob:13). 
 
Det er endvidere interessant, hvordan Jakob selv føler, at hans oplevelse er forkert, 
hvilket må skyldes den kulturelle og samfundsmæssige diskurs som for ham dikterer 
hvordan man bør opleve et fotografi. 
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Et af de begreber Barthes bruger til at forklare vores kulturelle forståelse af 
fotografiet, er studium (Barthes 1980:39). Studium er ligeledes den interesse der 
vækkes når vi møder fotografiet (Ibid.). Det er vores måde at forklare hvad et billede 
(re)præsenterer for os, som betinges af bevidstheden; den måde hvorpå vi går i dialog 
med billedets kode.  
 
At erkende studium er nødvendigvis at møde fotografiets hensigter, 
komme i harmoni med dem, billige eller misbillige dem, men altid forstå 
og diskutere dem med sig selv, for kultur (som studium henhører under) 
er en kontrakt mellem skabere og forbrugere (Ibid.).    
 
Barthes beskriver også studium som værende den simple sortering af billeder, der 
falder i hans smag (Ibid.). Man kan betragte studium, som værende et felt for almen 
interesse og den kulturelle diskurs, med hvilken vi læser billederne.  
Morten gør følgende observation: 
 
Jeg går videre til de to billeder af Sylvia Sidney. Her synes billederne helt 
åbenlyst at skulle læses sammen. Jeg blev vist disse to fotografier på en 
anden omvisning, hvor guiden påpegede det symbolske fuglebur. Disse 
to billeder må næsten skulle ses sammen. Den kvindelige emancipering, 
er næsten ikke til at overse, grundet fugleburet, med dets klare reference 
til malerkunsten (Bilag 2, Morten:13) (Bilag N).   
 
Her sammenflettes den kulturelle diskurs med fotografiernes narrativ i den subjektive 
læsning. Det synes at være en forudsætning for at forstå den fulde æstetiske kvalitet, 
at beskueren har en adækvat kunsthistorisk viden, for at kunne tolke fotografiet 
korrekt. Fotografierne må være faldet inden for Mortens almene interesse, siden de er 
beskrevet, og hans kulturelle diskurs bruges til at producere en mening i 
fotografierne. Eksemplet viser således hvordan subjektets ønske om at forklare 
fotografierne, bliver et mål for oplevelsen af dem, samt hvordan studium udgør et 
fundament til denne forklaring. Nogle af fotografierne på udstillingen fremtræder for 
subjektet som indeholdende et budskab – en diskussion med fotografen - eller en 
sandhed, der kan forstås intellektuelt, og derved bliver genstand for subjektets 
studium. 
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Med vores feltstudier opstår der imidlertid en dobbelthed ved vores studium. Denne 
betinges også af den læste teori vi så at sige, tager med ind i udstillingsrummet. Som 
Alexander skriver: ”For mig viser billederne årstidernes og naturens ændring, og i 
forlængelse af Roland Barthes, er de et smukt vidnesbyrd på noget som har 
været”(Bilag 1, Alexander:8), og som Jakob også gør en refleksion over: ”På en 
gang kigger de på mig og samtidig kan jeg ikke lade være med at tænke på Barthes’ 
noem begreb om det der har været” (Bilag 3, Jakob:5).  
Dette kan betragtes som et forstyrrende element for de etnografiske feltstudier, men 
samtidig må det være en nødvendig konsekvens af processen i projektets dialektiske 
forhold mellem empiri og teori. Det bliver en tilføjelse til den kulturelle diskurs vi 
indlejrer i vores feltstudier.  
På baggrund af dette afsnit kan vi konkludere, at fotografiets referentielle kvaliteter 
spiller en stor rolle for den subjektive meningsproduktion, men at den referentielle 
karakter samtidig betinges af subjektets kulturelle diskurs. Ønsket om at forklare 
fotografiet synes dog at have den største indvirkning på meningsproduktionen, da den 
subjektive, intentionelle forklaring danner grundlaget for det narrativ, vi indlejrer i 
fotografiet, og som derved reflekteres tilbage på subjektets læsning fotografiet. Vi 
kan betragte studium som subjektets måde at give mening til fotografiet. Ønsket om 
at forklare fotografiet, ligger i en direkte forlængelse af ønsket om at tildele verdenen 
en mening, som er et menneskeligt vilkår, hvis vi betragter subjektet som et 
meningsproducerende væsen. Man kan argumentere for, at dette menneskelige vilkår 
ligger latent i vores feltstudier. 
 
Perspektivering og konklusion 
En af de mest iøjefaldende pointer analysen blotlagde, var hvor utilstrækkelige ord i 
sig selv er til, fyldestgørende, at beskrive vores oplevelser af fotografierne på 
udstillingen. Det er symptomatisk for analysen, at oplevelserne ofte må forklares med 
ord som transcendent, aura og sansning. Disse ord har i sig selv ikke noget endemål, 
men henviser til noget, og det er netop dette noget, som vi gerne vil beskrive i vores 
feltstudier. Dette noget, hvis flygtige karakter, synes at befinde sig i et ”kaos” af 
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kontinuerlig betydningsdannelse og på et ubestemmeligt sted, der ikke kan begribes 
af det sprog vi har til rådelighed. En udtømmende beskrivelse af subjektets oplevelse 
af fotografiet er således aldrig tilendebragt, da udfordringen for denne opgave ikke 
findes i beskrivelsens kompleksitet, men i sprogets begrænsning. Derfor kunne man 
også stille spørgsmålstegn ved nærværende projekts berettigelse, men vores 
erkendelsesinteresse var netop at afdække, hvordan fotografi og rum opleves. Ved at 
stille dette spørgsmål, blotlagde vi uintentionelt sprogets utilstrækkelighed, men 
samtidig anskueliggjorde analysen, ved at forholde sig til den rumlige dimension, den 
prækognitive, kropslige erfaring, der adresseres ved mødet mellem subjekt, rum og 
værk. Denne prækognitive, kropslige erfaring synes at være forankret i ”kaosset”. Det 
er summen af det ikke-bevidstgjorte levede liv, som gennemstrømmer subjektet, og 
udtrykkes i sansningen. Som nævnt i analysen er det først i erkendelsen, at 
sansningen manifesteres, hvorved sansningen bliver forklaringsnøglen til 
feltstudierne. Ved at gennemgå feltstudierne for de sanselige øjeblikke, kan vi 
erkende dem som sådanne, og på denne måde spotte de glimt af ”kaos”, der viser sig i 
feltstudierne. Således kan vi anskueliggøre de steder der frigives i rømningen af 
rummet. Stederne accentuerer de punkter i rummet, hvor ”kaos” møder den 
prækognitive, kropslige erfaring. At se rummets funktion gennem dette objektiv, 
tildeler rum en aktiv rolle i meningsproduktionen. Eller præciseret mere med 
Heideggers ord: ”Mennesket skaber ikke rummet; rummet er heller ikke kun subjektiv 
anskuelsesmåde […] rummet behøver mennesket for at rømmes som rum”(Heidegger 
2:14).  
I analysen var det ligeledes muligt, gennem teorien, at pege på nogle ontologiske 
fænomenologiske kvaliteter ved fotografiet – eller hvis vi skal holde os til 
fænomenologien: eksistentiel-fænomenologiske kvaliteter. Særligt synes det 
vanskeligt at skelne mellem en æstetisk sansning og en kognitiv. Som vist i analysen, 
producerer mennesket mening ind i det, vi oplever. Grundet fotografiets evidens 
synes afstanden mellem det egenproducerede narrativ (meningen) og erkendelsen 
(sansningen) at mindskes. Fotografiets æstetiske kvalitet intervenerer med vores 
oplevelse af dets evidens. Evidens er, som det pointeres i analysen, katalysatoren, for 
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sansningen af aura, da evidens netop stadfæster, at fotografiet har været . Derfor er 
det auratiske også immanent. Auraens immanens fordrer, at subjektet kan have en 
kropslig erfaring med den. Vi genkender det afbillede som værende noget virkeligt, 
samtidig med at vi fornemmer vanviddet og tabserfaringen – fotografiets noem. 
Denne fornemmelse af fotografiets noem adresserer således den prækognitive, 
kropslige erfaring, som subjektet, i mødet med værket, søger at give mening. Den 
auratiske immanens erkendes af den kognitive bevidsthed, hvor noem, så at sige, 
indlejres i meningsproduktionen. Grundet at mennesket ikke kan gøre sig den 
kropslige latente viden bevidst, får oplevelsen af fotografiet således en uforklarlig 
merbetydning. Heri består fotografiets tvetydige karakter, hvorfor det som kunstværk 
ikke lader sig entydigt placeres som kun værende kunst – det forbliver tillige et 
vidnesbyrd om noget virkeligt. Fotografiet gør derfor krav på sin egen eksistens, sin 
egen virkelighed, som subjektet både har adgang til kognitivt og kropsligt, hvorfor 
fotografiet erkendes gennem rumlighed. For at kunne udfolde dets fulde potentiale er 
vi nødt til kropsligt at engagere os i det rum, der er mellem mennesket/subjektet og 
fotografiet/objektet. 
Således kan vi udlede at fotografiet, i forhold til subjektet, har bidraget med et særligt 
element af virkelighed, der uden at tabe sin æstetiske kvalitet, animerer en 
meningsproduktionen hos subjektet. Ved at inddrage rum i analysen finder vi, at trods 
det fysiske rum spiller en stor rolle i det narrativ vi tildeler udstillingsrummet, så er 
det i højere grad den rumlighed, der skabes mellem værk og beskuer, der er 
afgørende for, hvordan vi oplever fotografiet. Rummet rummer muligheden for at vi 
kropsligt kan engagere os i fotografiet. Fotografiets eksistentiel-fænomenologiske 
kvalitet tildeler det en autonomi, som gør sig særlig gældende ved mødet med 
subjektet, men fotografiet besidder tillige en intertekstualitet, hvilket feltstudierne 
afslørede, giver udstillingen en særlig sammenhængskræft - fotografierne refererer 
individuelt til hinanden. Naturligvis er subjektet en nødvendighed for, at denne 
intertekstualitet accentueres, men stadig synes det i oplevelsen at være fotografierne, 
der italesætter intertekstualiteten. På baggrund af denne analyse kan fotografiet 
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tilskrives en væren-i-verden, hvorfor at det ikke kan tilskrives subjektet suverænt at 
dominere meningsproduktionen.  
Fotografiet rummer i kraft af sin eksistens en mulighed for erkendelse, der i rummets 
stedlighed åbnes for subjektet, og det er herfra subjektets mening udgår. 
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